PENTRU A VEDE FLORENSKI

O teorie a esteticii

3 Acces

Deschis

URMATĂ-MĂ EDIȚII SALAMANCA

Publicarea a fost realizată sub auspiciile Fundației Mihail Prokhorov

Programul TRANSCRIPT pentru sprijinirea traducerilor de piteratură rusă

Fondul Mihail Prohorov

Creative Commons

© Traducere de Natalia Timoshenko Kuznetsova din originalul rus Иконостас

Recenzie de Francisco Jose Lopez Saez

© Follow Me Editions SAU, 2016

С/ Garcia Roofing, 23-27 - 37007 Salamanca / Spania

Tel.: (+34) 923 218 203 - Fax: (+34) 923 270 563 editions@followme.com www.followme.com

ISBN: 978-84-301-1950-9

Depozit legal: S. 484-2016

Tipărit în Spania / Uniunea Europeană

CONŢINUT

Invitație la lectură, de Natalia Timoșenko...... 	9

ICONOSTASIUL

1. 	Visul ca graniță între lumea vizibilă

ȘI 	INVIZIBILUL .................................. 27

1. 	Somnul și timpul investit.................. 27

2. 	Visele ca graniță a celor două lumi ....... 39

3. 	Urcarea și coborârea în misticism.................. 42

2. 	Față, mască și înfățișare.................... 51

1. 	Descrierea termenilor.................. 51

2. 	De la chip la chip. Transformarea la față............ 58

3. 	Semnificația templului, altarului și catapeteasma 63

1. 	Sfinții ca Martori.................... 63

2. 	Iconostaza: limita vizibilă a invizibilului. 67

4. 	Semnificaţia spirituală a canoanelor

ICONOGRAFIA ............................................... 75

5. 	Sfântul pictor de icoane .................. 103

6. 	Dialog teologic despre profunzimea metafizică

A PICTURA ICOANEI ............................ 119

1. 	Introducere: stilul ca manifestare a unei concepții despre lume.................................... .119

2. 	Dialog asupra concepţiei metafizice proprii

trei confesiuni creștine.................... 122

7. 	Fondul icoanei: masca egipteană

ȘI 	PORTRETUL ELLENIST .................... 197

INVITAȚIE LA CITIRE

Natalia Timoșenko

1. O biografie intelectuală uimitoare

Pavel Alexandrovich Florensky (1882-1937) este unul dintre cei mai mari autori ai secolului al XX-lea. Opera pe care cititorul o are în mâinile sale constituie o reflecție profundă asupra istoriei și filosofiei artei. De asemenea, este o abordare pătrunzătoare și originală a diferitelor modalități de interpretare a lumii și de configurare a acesteia din artă, și mai precis din concepția de artă pe care o dezvăluie icoana.

Acum, ca în fiecare dintre lucrările acestui talent multiplu și universalist, om de știință, filozof și teolog care este Florenski, în Iconostasis diferitele teme și perspective sunt abordate dintr-un spirit de unitate, unde bogăția interdisciplinară pe care studiul icoana este integrată datorită rigoarei formei eseului.

Deși în primul deceniu al acestui secol opera lui Florensky a generat un interes din ce în ce mai mare pentru limba spaniolă1, în Rusia au trecut mai bine de șaizeci de ani de la moartea lui Florensky pentru ca majoritatea publicațiilor sale să fie din nou disponibile.mulțumită muncii editoriale atente a nepoților săi și alti colaboratori. 1

1. 	FJ López Sáez, Frumusețea, amintirea învierii. Teodicee și antropodie în Pcivel Florenskij, Monte Carmelo, Burgos 2008. În ceea ce privește opera și gândirea lui Pável Florenski în contextul tradiției umaniste din Rusia, vezi articolul meu A perspective on Russian humanism, în P. Aullón de Наго (ed.) , Teoria umanismului VII, Verbum, Madrid 2010, 175-217, mai exact 212-214.
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Viața și figura intelectuală a lui Florenski fac parte din perioada culturii ruse de la începutul secolului al XX-lea, numită Epoca de Argint a gândirii spirituale și culturale rusești. În acest cadru, opera lui Florenski trebuie încorporată în cea mai esențială moștenire pe care limba rusă a contribuit-o la gândirea universală. Această perioadă creativă și fructuoasă a culturii ruse este caracterizată de ascensiunea simbolismului în toate sferele artei, dar și de evenimente traumatizante din sfera politică și socială. Este necesar să ne amintim de exilul, închisoarea și exterminarea majorității intelectualității ruse după revoluție și instalarea sistemului totalitar, precum și tăcerea forțată și pierderile imense pe care le-a suferit țara timp de decenii.

Florensky s-a născut lângă Yevlaj, în Caucaz, la 9 ianuarie 18822, într-o familie laică. A primit o educație solidă la Universitatea din Moscova, unde a studiat fizica și matematica, frecventând și Facultatea de istorie și filologie ca auditor. În afară de frecventarea cercurilor poeților simboliști, cu care a colaborat activ, a primit influența puternică a filosofului Vladimir Soloviov. În 1904 a început să studieze teologia la Academia Teologică din Moscova, încheindu-se în 1908. De la această dată și până la închiderea instituției (1919), a predat ca profesor de istorie a filosofiei și a conceput Coloana și Fundamentul Adevărului (1914) . ), opera sa teologică fundamentală și mărturia căutării sale religioase. Mai devreme, în 1911, a primit hirotonirea preoțească.

Evenimentele tragice declanșate de Revoluția Sovietică, profanarea și devastarea lăcașurilor de cult religios, l-au făcut pe Florenski să dedice un efort enorm conservării și salvării patrimoniului.

2. 	Conform calendarului iulian, care a fost în vigoare în Rusia până în 1918.
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unsprezece

copil artistic şi cultural. Între 1918 și 1920, a fost membru al unei comisii formate în acest scop în mănăstirea Serghiev Posad. Catapeteasma poate fi foarte bine considerat un rod al acestei activități, alături de amplul ciclu de lucrări pe care le-a desfășurat în acest moment despre filosofia cultului.

Florenski a făcut parte din facultatea Atelierelor superioare artistice și tehnice (VJUTEMAS), adevăratul centru al avangardei ruse și originea unor importante mișcări artistice ale vremii promovate de statul sovietic la începutul anilor douăzeci. În aceste cercuri, personalități precum Vasiliy Kandinski, Alexandr Ródchenko, Varvara Stepanova, Vladimir Tatlin sau Vladimir Favorski au fost la un moment dat profesori .

Florenski a lucrat și în domeniul fizicii aplicate, până în punctul de a ocupa funcții și de a îndeplini sarcini relevante. Astfel, din 1921 a participat la Direcția Generală a Sectorului Electric și a realizat Planul de electrificare a Rusiei3. De asemenea, a fost coautor al Enciclopediei tehnice, pentru care a scris o sută douăzeci și șapte de articole.

Rezultatul acestei etape sunt eseurile și cercetările sale despre filosofia cultă, teoria limbajului, artei și spațiului, geometria și teoria proporțiilor și fizicii, precum și, de exemplu, o monografie despre dielectrici, precum și lucrări remarcabile filozofice și teologice. .

Întrucât Pavel Florenski nu a renunțat la preoție sau a emigrat, el a împărtășit soarta tragică a multor intelectuali ai țării sale. După ce a suferit, din 25 februarie 1933, ani de lagăre de concentrare și închisori, a murit împușcat pe 8 decembrie 1937. Condițiile de mai jos

3. 	Cunoscută în mod obișnuit prin acronimul GOELRO: Comisia de Electrificare de Stat a Rusiei, o țară preponderent agricolă și puțin industrializată, care a suferit devastările Primului Război Mondial, diferitelor revoluții și Războiului Civil. GOELRO a fost un plan cuprinzător lansat din 1920 cu scopul de a promova dezvoltarea și industrializarea.
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iar atrocitățile pe care a trebuit să le îndure în ultimii ani ai vieții nu l-au împiedicat să-și continue munca științifică despre gheața perpetuă și extragerea iodului. La fel, a susținut, în măsura în care autoritățile i-au permis, o extraordinară corespondență de familie, prin care un tată chinuit și conștient că mai are foarte puțin timp, se ocupă cu tenacitate de educația copiilor săi, cărora a încercat să le transmită și cu care a căutat să împărtășească cunoștințele și viziunea sa universalistă asupra lumii. Aceste scrisori de familie, de o umanitate extraordinară, sunt o sursă excelentă pentru a afla despre varietatea de subiecte ale gândirii sale bogate.

2. Teoria artei și viziunea asupra lumii

Catapeteasma este un eseu estetic care, amalgamând diverse teme, tratează mai ales părțile care alcătuiesc identitatea icoanei: partea tehnică sau pur artistică și partea simbolică sau spirituală. Pentru Florenski, un gânditor influențat de neoplatonism și un umanist de viziune universală, atât partea vizibilă, cât și cea invizibilă sunt același lucru: icoana; astfel încât dacă unul dintre ei ar fi îndepărtat, ar înceta să mai fie. Florenski întoarce spiritul, conținutul transcendent, la arta icoanelor, o artă care deja pe atunci își pierdea sensul ontologic profund și al cărei studiu se limita la aspecte fragmentare care se concentrau pe tehnica simplă sau pe caracterul pur pictural. punctul de a nu contempla icoana în ansamblu aparținând domeniului de cult și cultură. Catapeteasma este, deci, o încercare de a recupera această formă vizuală și de a o înzestra cu profundă valoare spirituală, filozofică și simbolică.

Dar există mai mult. În Iconostasis, obiectul de studiu nu se limitează la arta icoanelor, ci și la alte perspective interdisciplinare. Autorul își țese textul prin intermediul

imitarea lecturii

13

recurge la teme care ar putea părea deconcertante la prima vedere, care permit totuși o mai bună înțelegere a temei centrale4.

Una dintre principalele reflecții ale lui Florenski, și nu numai în această lucrare, se învârte în jurul a două tipuri de viziune asupra lumii: cea platoniciană și cea kantiană, care arată două poziții opuse în ceea ce privește cult și cultură.

Perspectiva inspirată de Platon pleacă de la cult, de la înțelegerea filozofică a lumii originare a misterelor și a experiențelor mistice, și prezintă un model de cunoaștere cuprinzătoare a lumii, atât a fenomenelor, cât și a ideilor. În acest sens, Florenski revine pe calea gândirii platonice și investighează lumea într-un mod global, nu doar în manifestarea ei vizibilă, ci și în manifestarea ei spirituală și simbolică, recurgând la teme și surse multiple, fără a-și transforma ideile în abstracte. scheme si formule. Pentru gândirea globală și universală a lui Florenski, destinată expoziției ca sinteză de idei, determinarea acelei poziții care nu exclude niciun unghi de viziune, categorie sau experiență este cheia. Toate scrierile lui ies în evidență pentru

4. 	Câteva dintre temele pe care lucrarea le oferă într-un mod coerent și sintetic sunt: timpul și spațiul; visul și granița dintre lumea vizibilă și cea invizibilă; semnificația templului și altarului conform interpretărilor teologice, antropologice, cosmice și hristologice; legătura dintre limbă și arte; omul și natura, portretul și peisajul; filosofia feței, adică opoziția dintre două tipuri de forme artistice: forma vie, chipul, și forma fără suflet, masca; valoarea canonului ca moștenire primită și ca experiență universală comună; portretul funerar egiptean și originile istorice ale icoanei; tehnica picturii icoanelor în raport cu posibilitățile sale interpretative ale lumii; icoana înțeleasă ca o amintire a altor realități; ființa și Neantul; metafizica luminii, atât ontologică, cât și fizică, și a întunericului; semnificația simbolică a tehnicilor luminii și clarobscurului în artele plastice, și într-un mod special la Rubens și Rembrandt; relația dintre imaginea lumii și artele plastice; icoanele, pictura în ulei și gravura ca moduri diferite de a vedea și a concepe lumea în conformitate cu cele trei mari ramuri ale creștinismului: ortodoxia, catolicismul și protestantismul; reflecție și interpretare dogmatică a Epistolei Sfântului Pavel către Efeseni.
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pluralitate de perspective, iar Iconostasis nu este o excepție, ci o coroborare. Aici stă puterea gândului său.

Florenski ajunge astfel la convergența umanistului și științificului. De altfel, nu întâmpină nicio dificultate în a recurge la precizia limbajului matematic sau a analizei lingvistice atunci când consideră oportun să efectueze anumite demonstrații, îmbogățindu-și astfel discursul indiferent de tema principală pe care o tratează în fiecare caz. Și pentru că nu pierde niciodată legătura cu realitatea înconjurătoare, poate avertiza asupra pericolului unilateralității și schematismului, abstracției, care nu ia în considerare alte planuri de lărgire a orizontului.

Florenski atribuie gândirii kantiane fragmentarea disciplinelor și scindarea dominantă în gândirea europeană modernă. El subliniază că această filozofie bazată pe subiectivism, precum și pe raționalism, nu lasă loc pentru întreaga lume sau pentru închinare. Florenski, în același timp om de știință, teolog și filozof, apără sensul universalist al ansamblului de cunoștințe pentru umanitate și atacă individualismul, pe care îl definește ca o concepție limitată de natură pozitivistă.

Potrivit lui Florenski, religia determină închinarea, care influențează modul de a vedea și interpreta lumea, în timp ce cultura este condiționată de viziunea dominantă asupra lumii a fiecărui moment. Antropocentrismul care a apărut în Renaștere ca un nou model de viziune asupra lumii oferă o nouă tendință artistică, atât din punct de vedere tehnic, cât și din ideologia estetică. Pentru autorul nostru, această tendință este foarte asemănătoare cu iluzionismul, deoarece creează o simplă iluzie a lumii sensibile fără a ține cont de integrarea tuturor dimensiunilor. El oferă ca exemplu pictura unui motiv religios, care abandona modelele considerate canonice și clasice în același timp cu sensul religios, folosind contextul instrumental.
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cincisprezece

Biblică, mitologică sau religioasă pentru reprezentarea scenelor inspirate din experiența cotidiană a omului5.

Dimpotrivă, în pictura icoană este reconstruită lumea invizibilă, ceea ce este de neinteligibil pentru rațiune. Florenski adoptă poziția lui Platon, în ceea ce privește arta, și recurgând practic la același limbaj, devalorizează arta cu tendință realistă, pe care o interpretează ca o simplă și inutilă încercare de a crea aparențe ale lucrurilor naturale. Coincidend cu concepția despre artele plastice susținută de Plotin, el acordă un caracter transcendental artei icoanei și oferă o profundă interpretare metafizică a acesteia. Catapeteasma este, în acest sens, o apologie pentru arta icoanei, pe care o consideră a fi artă autentică, dar cu condiția ca imaginea să o obțină printr-o formă exterioară și vizibilă -deși depășind ceea ce este pur și simplu evident și revelator asupra altora. planuri- a scoate din sine, a conduce spre invizibil, spre frumusețea ininteligibilului.

În ceea ce privește relația dintre om și natură, Florenski crede că aceasta se reflectă clar și în artă. El leagă înfățișarea portretului și a peisajului, unități izolate și autosuficiente, cu fragmentarea pe care se bazează gândirea modernă și, în special, cu antropocentrismul care opune omul naturii. Potrivit lui Florenski, ființa este formată de amândoi, atât de om, cât și de natură, și deși nu sunt identice

5. 	Un exemplu în acest sens este căutarea modelului pe care Rembrandt s-a angajat să găsească în cartierul evreiesc din Amsterdam chipul uman al lui Hristos, de la care și-a luat toată divinitatea, sau chipul Fecioarei Maria realizat de Mihail Vrúbel pentru biserica San Cyril din Kiev, care poartă nume și prenume (este vorba despre Emilia Prájova, prietenă a pictorului rus și soția lui Adrián Prájov, specialist în arta antică rusă și responsabilă cu lucrările de restaurare a bisericii Sfântul Chiril și cele din interiorul Catedralei Sf. Vladimir din Kiev). Pentru Florenski, această resursă de a recurge la modele umane demonstrează imposibilitatea artistului de a contempla alte realități, astfel încât trebuie să se limiteze la imitarea înfățișării vieții și a fețelor umane.
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Nici ele nu sunt exclusive, ci părți ale unui întreg. În acest sens, autorul nostru propune icoana ca organism sau formă vie, înzestrată cu suflet, care „vorbește”, „prinde viață”, păstrează echilibrul dintre ambele principii, armonia dintre realitatea manifestă, exteriorul și spiritualul. avion. , interiorul

În ceea ce privește diferitele posibilități de manifestare a spiritualului în forma exterioară a icoanei, Florenski analizează cu atenție semnificația a trei termeni rusești care au legătură cu variantele lexicale legate de chip. Din ele stabilește următoarea gradație: chipul, chipul sau privirea spirituală a feței, adică realitatea profundă a lucrurilor, chipul transfigurat (lik); chip sau chip (litsó) și mască (lichina), aceasta din urmă lipsită de orice trăsătură spirituală. Merită observat, deci, cum se poate transforma o formă artistică -de la pictura funerară a mumiilor și sarcofagelor, trecând prin portretul egiptean al perioadei elenistice- până la atingerea semnificației mult mai profunde a icoanei, când pictura chipului6. înaintează pe calea simbolismului și idealizării sau când își pierde viața interioară, sensul simbolic sau legătura ontologică, până devine o simplă formă „mută” lipsită de suflet, un lucru, o tablă pictată. Una dintre intențiile lui Florenski este, așadar, să contureze în Iconostasis o adevărată filozofie a feței.

Alături de istoria, tehnica și procedurile care trebuie urmate pentru a picta icoane, Florenski oferă reflecții filozofice semnificative despre închinare și diferitele forme de

6. 	Amintiți-vă de lucrările lui Kasimir Malevich (1878-1935), părintele suprematismului și o figură cheie a avangardei ruse, în ultimii ani ai vieții sale, unde figurile țăranilor apar fără chip. Una dintre lecturile posibile ar putea avea de-a face cu interpretarea chipului ca „simbol a ceea ce este divin în om” (J. Chevalier, Diccionario de simbolos, Herder, Barcelona 2007, 495), astfel încât țăranii fără chip reprezintă un lume nouă în care regimul totalitar comunist L-a suprimat pe Dumnezeu și încearcă să formeze un om emancipat, al cărui suflet se șterge, și chiar orice semn de umanitate.
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concepe lumea care sunt întruchipate în artă. De-a lungul secolelor, forma vie sau simbolul, care era manifestarea sau revelarea altor planuri (în sens platonic), a fost înlocuită de forma simplă și goală, „mută”, artistică, lipsită de conținut și fundament.ontologică, care abia se aseamănă sau aspect exterior cu imaginea. Florenski critică că toate acestea au favorizat dezvoltarea unei tendințe de a crea iluzii ale realității tangibile cu un caracter marcant individualist, spre deosebire de cealaltă latură a artei care unește spiritualul și materialul. Deloc surprinzător, icoana este pentru autorul nostru cea care reprezintă cu adevărat natura spirituală a umanității. În acest sens, și întrucât este o expresie a culturii eclesiale, adică universală, icoana poate fi comună întregii omeniri. Totuși, pentru a nu-și pierde conținutul simbolic și transcendental, icoana trebuie să-și salveze legătura intimă cu cultul, ceea ce o determină în cele din urmă.

La fel, sunt de mare valoare observațiile și argumentele pe care Florenski le dezvoltă în Iconostasis despre cele trei tipuri de artă și corelarea lor cu cele trei tradiții creștine principale. În cadrul Bisericii Ortodoxe, pictura de icoană a devenit o manifestare vizuală a metafizicii existenței, a frumuseții sublime care este mai presus de lumesc și doar emoțional și imaginar; În plus, mărturisește o filozofie elaborată cu limbajul picturii și nu cu semne lingvistice, care este aproape comparabilă cu un text teologic. În protestantism, a cărui referință principală este viziunea kantiană asupra lumii, gravura atinge apogeul. Gravurile sunt o expresie plastică a schemei sau a ecuației raționale a lumii și, prin urmare, sunt situate la polul opus picturii cu icoane, care se luptă să surprindă frumusețea ideală. În tradiția catolică, pictura în ulei și sculptura policromă devin protagoniști și o expresie a realității senzuale a lumii.

18
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De-a lungul paginilor din Iconostasis, Florenski insistă că este icoana care transmite cel mai bine sensul ontologic și metafizic, făcând în același timp posibilă înțelegerea vizuală a ideii universale de frumos și adevăr. Astfel, el echivalează această artă vizuală cu discursul doctrinar. Cu alte cuvinte, pentru viziune -cel mai acut dintre simțuri în detrimentul atingerii, după tradiția clasică și Platon- icoana are aceeași realitate simbolico-spirituală ca și sunetul discursului religios sau al unui text scris. Florenski susține că există o identitate între viziune/icoană și sunet/discurs (predica), întrucât ambele se referă la aceeași realitate spirituală. Și deși nu poate să nu recunoască că artele plastice se află la limita narațiunii verbale pentru că le lipsește claritatea pe care o aduce limbajul verbal, el acordă icoanei gradul de artă pură. Pentru autorul nostru, icoana nu este altceva decât filozofie prin pictură7.

Florenski, prin examinarea filozofică și teologică a sensului luminii, explică caracterul simbolic al tehnicii clarobscurului folosit în pictura occidentală. Diferitele tehnici folosite în artă, precum și suprafața pe care este realizată lucrarea, capătă un caracter simbolic neobișnuit, astfel încât fiecărui tip de viziune asupra lumii îi corespunde un tip diferit de artă și suprafață. Făcând aluzie la Rubens, interpretează pictura unor figuri voluminoase și nerafinate în raport cu absența sublimității spirituale.

7. 	Recent, s-au făcut reflecții asupra unității, ca limbaj total, realizat prin expresiile grafice sau plastice și orale ale ideogramelor chinezești, în care pictura și scrisul sunt asociate direct din originea pictografică (cf. P. Aullón de Haro). , Continuitatea lumii și a artei, Dykinson, Madrid 2011, 33-35). La rândul său, Jens Halfwassen, când evidențiază relația dintre imagine și idee, amintește că «Plotin laudă scrisul hieroglific egiptean pentru că nu este discursivă, spre deosebire de scrierea alfabetică, și nu imită sunetele și pronunția propozițiilor, mai degrabă hieroglifele. a exprimat caracterul intuitiv al cunoașterii divine ca semn direct al ceea ce s-a gândit (Enneadele V 8, 6, 1-9)» (J. Halfwassen, Frumusețe și imagine în neoplatonism, în P. Aullón de Наго [ed. ], Teoria). al Umanismului Ιλζ Verbum, Madrid 2010, 166-167).
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în concepţia filozofică a misticilor germani. Potrivit lui Florenski, fragmentarea gândirii moderne este evidențiată în aplicarea vopselei în ulei prin impasto și pensule vii, care, abandonând traseul simbolic în încercarea de a se substitui sau de a imita imaginea, ajung să formeze imaginea prin părți sau fragmente. . Tehnica imposibilă în elaborarea icoanelor, întrucât imaginea se dezvăluie treptat, încetul cu încetul. Autorul nostru observă cu atenție schimbările subtile și detaliile introduse de-a lungul secolelor în pictura icoanelor, arătând că acestea au fost un indiciu clar al schimbărilor care aveau loc în gândire și în modul de a percepe lumea.

În ceea ce privește gravura, Florenski evidențiază paradoxul8, sau mai bine zis înșelăciunea9, care presupune fragilitatea suportului material pe care apare o gravură față de suprafața tare pe care gravorul face incizia cu o unealtă ascuțită și o rezistență neobișnuită. Acest caracter contradictoriu care creează senzația de a putea imprima o gravură pe orice suprafață, are de-a face, potrivit lui Florenski, cu esența doctrinei protestante, bazată pe acte de raționament și construirea unor scheme abstracte ale lumii care nu nu acoperă tot plat și oferă o viziune falsă a realității. Diferența de procedee artistice vine, așadar, din diferitele viziuni asupra lumii.

O altă temă proeminentă este aceea a memoriei colective a originilor și scopurilor oricărei activități umane, care Flo-

8. 	Aullón de Наго a reamintit cum Gaston Bachelard evidențiază paradoxul lenții amenajării și senzația înșelătoare de dinamism pe care o creează în spectator (cf. P. Aullón de Haro, La continuidad del mundo y del arte, 46). şi 94; referire la lucrarea lui Bachelard de la p. 94).

9. 	Potrivit acestuia, nu întâmplător chiar și din punct de vedere terminologic avem de-a face cu o înșelăciune, întrucât sub denumirea de gravură ne referim de fapt la o imprimare, iar gravura este de fapt o matrice din material dur. pe care gravorul face inciziile.
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Renski, ca un adevărat gardian al memoriei, introduce în scrierile sale ca un fir comun pentru ca nimic din bogăția vieții să nu se piardă. Astfel, în Iconostasis acest rol îl joacă canonul10 11, adică normele stricte care stabilesc tehnica picturii icoanelor, care capătă un sens foarte profund la Florensky. Pentru autorul nostru, canonul11 nu limitează în niciun fel creativitatea artistică, ci mai degrabă este un dar, o moștenire care a fost primită și care conține toată experiența pe care umanitatea a acumulat-o și a transmis-o din generație în generație și de la o cultură la alta. . La sfârșitul anului 1922, la câteva luni după finalizarea scrierii Iconostazei, Florensky scria: «Cultura este limba care unește omenirea»12. Dar ridică și următoarea întrebare: „Nu trăim oare într-o confuzie babiloniană de limbi în care nimeni nu înțelege pe nimeni și fiecare limbă servește doar la coroborarea și afirmarea definitivă a înstrăinării reciproce?”13. Odată cu ea, pe lângă ridicarea crizei gândirii moderne și a fragmentării diferitelor discipline, el avertizează asupra pericolului dispariției culturii în general într-o lume lipsită de valori tradiționale și guvernată de cel mai grosolan individualism.

10. 	Având în vedere mediul predominant la începutul anilor 1920 în Rusia comunistă, ostil oricărei culturi spirituale și chiar existenței Bisericii, Florensky a înțeles că scrierea acestei lucrări este o responsabilitate pentru a păstra această artă sacră pentru generațiile viitoare.

11. 	Dar nu este vorba doar de canon. De altfel, lista pictorilor de icoane pe care Florenski îi citează în cartea sa urmărește, înainte de toate, să-i scoată din uitare și să-i păstreze pentru posteritate. Prin urmare, este, de asemenea, o parte importantă a textului și nu un element obositor care îngreunează lectura.

12. 	P. Florenski, Itogi, în U vodorazdelov mysli, MysF, Moskva 2000, 368. Cf. ideile despre caracterul universal al artei, calitatea ei esențială de a uni oamenii și de a stabili comunicarea între aceștia de-a lungul veacurilor și între diferite secole. generații, ștergând toate diferențele, fie ele de natură socială, religioasă sau națională, exprimate de Lev Tolstoi în lucrarea sa Ce este arta?, Peninsula, Barcelona 1992. Pentru Pavel Florenski această artă universală, comună întregii omeniri Este artă sacră.

13. 	Ibid., 368.
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3. Criteriile acestei ediţii

După îndelungata tăcere pe care a suferit-o opera lui Pavel Florenski înainte și după moartea sa, Iconostaza a fost tocmai textul care a trezit un reînnoit interes pentru opera enormă a acestui maestru al gândirii ruse.

Atât versiunea integrală a lucrării, cât și o versiune prescurtată au început să circule printre specialiștii în artă și semiotică în anii 1950 și 1960 din Rusia și Franța14. Prima ediție rusă a Iconostazei, nepublicată până acum în Rusia, a fost publicată în 1972 într-o revistă15. Cu toate acestea, a avut o mare însemnătate, până la trecerea granițelor țării, întrucât din ea s-au făcut multe dintre primele traduceri (italiană, în 1977; poloneză, 1981; germană, 1988; maghiară, 1988; sârbă, 1990; și chiar o reeditare în limba rusă, publicată în Franţa în 198516). În prezent, unele dintre aceste traduceri au fost revizuite și republicate sau, ca în cazul italian, a fost realizată o nouă traducere (2008) din ediția rusă realizată în 1995 de editura Iskusstvo. Același lucru se poate spune și despre traducerea franceză din 1992, care s-a bazat cel mai probabil pe ediția pe care editura Iskusstvo a avut-o tipărită în 1991. La toate trebuie adăugate traducerile în engleză (1996) și cehă (2000) .

Traducerea noastră în spaniolă se bazează pe ediția rusă din 199517, pregătită de Aleksandr Serguéyevich Trubaciov, Maria Serguéyevna Trubacheva, Pavel Vasilievich Florenski

14. 	Astfel, în 1969, o adaptare foarte prescurtată a Iconostazei este făcută cunoscută la Paris sub titlul de Икона, Icoana, dar autorul nici măcar nu este numit.

15. 	P. Florenski, Ikonostas: Bogoslovskie trudy 9 (1972) 83-148, revistă anuală de teologie care începe să fie publicată în Uniunea Sovietică din 1960 încoace.

16. 	Sviaschennik Pável Florenski, Surplus Sochinenii I, Stati po is-kusstvu,YMCA-Press, Paris 1985, 193-316, editat de Nikita Struve.

17. 	P. Florenski, Iconostasts, Iskusstvo, Moscova 1995.
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și Alexei Georgievici Dunaev. Aceasta este o ediție atent revizuită, cu numeroase note și comentarii valoroase ale lui Dunaev cu privire la lucrările de editare, asamblarea manuscriselor, istoria compoziției textului sau informații suplimentare. Această ediție critică a Iconostazei, după cum au explicat editorii săi18, se bazează pe comparația dintre versiunea scrisă de mână a lui Pavel Florenski și cele două copii dactilografiate de Sofía Ógneva, colaboratorul ei obișnuit în aceste sarcini, care au fost revizuite atât de Ógneva, cât și de Florensky. însuși . Cele două exemplare dactilografiate păstrează corecții pe care autorul nostru le-a făcut fără a consulta proiectul manuscris, deși mai erau de inclus unele texte grecești. După cum explică editorii ruși, în 1969, fiul lui Pavel Florensky, Kirill, a adunat ambele copii și manuscrisul, introducând frazele greacă lipsă, corectând erratele și făcând unele modificări de punctuație și ortografie. Aceste două dactilografiere afișează acum corecții făcute de alte persoane decât autorul, fiul său și Ógneva, ceea ce a făcut dificil pentru editori să restaureze versiunea finală a textului, cel puțin așa cum o imaginase Florensky. Din acest motiv, editurile ruse au stabilit următorul criteriu: atunci când există o discrepanță între textul scris de mână și exemplarele dactilografiate, manuscrisul a fost urmărit, dar ținând cont de corecțiile în creion proprii ale lui Florenski în exemplarele dactilografiate; în astfel de cazuri, sunt indicate într-o notă de subsol variantele care presupun o schimbare de sens și unele discrepanțe semnificative între proiectul manuscrisului, cele două exemplare existente și prima ediție rusă din 1972. Cum nu se putea altfel, traducerea noastră preia toate acestea. se ține cont de comentariile din ediția critică.

18. 	Cu privire la criteriile ediţiei ruse din 1995, cf. articolul lui AG Dunaev și P. V Florensky, Ob izdanii «Ikonostasa», în P. Florensky, Ikonostas, 20-28.
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Florensky a lucrat câțiva ani, deși intermitent, la textul Iconostazei. Trebuie spus că deja la 7 decembrie 1912 a exprimat câteva idei care au o mare afinitate cu opera. Totuși, este între 24 și 25 iulie 1919 când scrie „Platonismul și arta picturii icoane”, care constituie axa centrală și integrează textul care apare ca dialog în Catapeteasma. În vara lui 1921 Florenski a reluat scrierea cărții, la care s-a întors din nou la începutul lunii ianuarie 1922, pentru a se încheia între 8 iulie și 29 august 1922.

Aproximativ jumătate din textul operei este scris sub forma unui dialog, care ne amintește inevitabil de dialogurile platoniciene, nu numai din cauza formei și stilului, ci și din cauza afinității gândirii. Prin acest procedeu retoric, Florenski evită rigiditatea unei expuneri sistematice încărcate de reflexii dense. Autorul nostru face ca conversația să meargă mai departe cu vie și naturalețe, în care își au loc expunerile lungi, pe căile care îl interesează cel mai mult, în timp ce ridică cu mai mult sau mai puțină intensitate diferitele aspecte pe care aleargă. Forma dialogului dintre doi prieteni, fiecare purtând o anumită poziție de gândire, permite să apară spontan teme sau întrebări care duc la mici digresiuni în care Florenski abordează subiecte foarte variate. Pe de altă parte, această procedură dialogică constituie un mijloc excelent de replică, obiecție, infirmare și polarizare a punctului de vedere. Toate acestea contribuie la a face lectura textului mai plăcută, echilibrând densitatea și bogăția gândirii florenskiene.

Stilul lui Florensky este ciudat și complex. Discursul său se remarcă, pe de o parte, prin concizia sa expresivă, iar pe de altă parte, pentru dezvoltarea dificilă și virtuoasă a subordonării. Traducerea noastră a încercat în orice moment să fie cât mai fidelă originalului, atâta timp cât literalitatea nu forțează de-
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Nu va supraîncărca dezvoltarea vorbirii și a punctuației în spaniolă cu structuri sintactice neobișnuite. Folosirea de către Florensky a literei cursive, pe lângă scrierea cu majuscule și termenii greci, întărește varietatea și precizia limbajului. În caz contrar, Iconostasis prezintă citate slavone bisericești din textele rusești din secolul al XVI-lea, precum și referințe și citate biblice și grecești abundente.

În ceea ce privește tehnicile legate de domeniul artistic al icoanei, am optat pentru transliterare când nu există echivalent, clarificând sensul într-o notă. Cu toate acestea, mulți dintre acești termeni sunt urmați în textul original de o explicație care în sine este suficient de clarificatoare.

În lucrare există și o serie de termeni ruși pe care, împreună cu traducerea lor corespunzătoare și urmând convenția stabilită, i-am păstrat între paranteze și am explicat într-o notă motivul traducerii lor.

Pentru a ajuta la înțelegerea mai bună a textului, într-o notă sunt oferite și câteva comentarii despre istoria compoziției, referințe culturale sau elemente care pot fi mai necunoscute cititorului occidental.

Uneori se face referire la alte lucrări ale lui Florenski unde există acord de idei și abordări.

Am tradus parțial unele dintre comentariile lui Dunaev, în special cele referitoare la datele care apar în marginea manuscrisului lui Florensky, precum și referințele la majoritatea citatelor biblice. Celelalte note de subsol sunt de la traducător și editor19.

19. 	Doresc să-mi exprim recunoștința profesorului Aullón de Наго, care m-a introdus în lectura Florenski, și lui Francisco José López Sáez, pentru ajutorul constant în pregătirea acestei lucrări. În fine, nu-mi pot uita soțul și familia, pentru generozitatea și răbdarea lor.

ICONOSTASIUL

VISUL CA O FRONTIERĂ ÎNTRE LUMEA VIZIBILĂ ȘI LUMEA INVIZIBILĂ

1. Visul și timpul investit'

Din cuvintele de început ale cărții Geneza: „Dumnezeu a creat cerul și pământul” (1, 1), împărțirea întregii creații în două sfere a devenit un model. Astfel, în Crez Îl numim pe Dumnezeu „Creatorul a tot ceea ce este vizibil și invizibil”, Creator atât al vizibilului, cât și al invizibilului. Dar aceste două lumi, cea vizibilă și cea invizibilă, au o legătură care le leagă. Deși diferențele lor sunt foarte mari, este imposibil ca problema liniei de demarcație care determină regiunea de graniță dintre cei doi să nu se ridice. Această linie împarte cele două lumi în același timp în care le unește. Cum îl putem înțelege?

Aici, ca și în alte probleme metafizice, vom folosi ca punct de plecare ceea ce știm deja datorită experienței noastre interioare. Într-adevăr, viața sufletului nostru ne oferă un punct de sprijin pentru a reflecta la acea graniță în care are loc contactul dintre cele două lumi, pentru că în noi înșine se alternează viața în lumea vizibilă.

1. În marginea manuscrisului apare următoarea inscripţie: 1921 VI 17; 1922 VII 8. S-a păstrat un proiect al anului 1921, al cărui text coincide cu versiunea definitivă a Iconostazei. Manuscrisul lui Florenski nu prezintă o împărțire în capitole, dar ediția rusă pe care o folosim propune o structurare tematică a textului (pp. 29-30). Pe baza acestuia, pentru a facilita și ghida lectura am împărțit textul în capitole și secțiuni ( N. del E. ).
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cu viața în lumea invizibilă. Astfel, sunt momente, deși scurte, uneori reduse la dimensiunea unui atom de timp, în care ambele lumi sunt în contact și putem contempla legătura lor. În interiorul nostru, vălul momentului vizibil, încă perceptibil, este sfâşiat, iar prin bucăţile lui pătrunde suflarea invizibilă a unei alte lumi: ambele lumi se dizolvă una în cealaltă, iar viaţa noastră devine un flux continuu, ca atunci când prin Onduuri de aer fierbinte. se ridică deasupra jarului.

Visul reprezintă primul grad de viață în lumea invizibilă; este, pe de altă parte, cel mai simplu, din moment ce ne-am obișnuit cu totul. Este cu siguranță nota cea mai mică, sau cel puțin tinde să fie cea mai mică; totuși, somnul, chiar și în starea lui sălbatică, un vis deplasat, încântă sufletul în invizibil și dă chiar și celor mai insensibili dintre noi sentimentul că există altceva și altceva, dincolo de ceea ce știm. ca singura viata. O știm cu toții: în pragul somnului și al veghei, la trecerea zonei intermediare care se găsește între Arabos, acea graniță prin care intră în contact, sufletul nostru este îmbrăcat cu viziuni de vis.

Nu este necesar să se demonstreze ceea ce s-a dovedit de multă vreme: somnul profund, care ar fi visul în sine, adică starea de somn ca atare, nu este însoțită de viziuni în vis; numai starea de somnolență și somnolență, adică linia de contact dintre somn și veghe, constituie momentul, sau mai bine zis, spațiul temporal, în care iau naștere imaginile de vis. Cu o mică marjă de eroare putem interpreta viziunile visurilor, în sensul strict al cuvântului, ca transfer instantaneu dintr-o sferă a vieții spirituale în alta. Abia atunci, când ne amintim, adică în momentul transpunerii în conștiința diurnă, viziunile

salut vis

29 ale visului au loc în succesiunea temporală a lumii noastre, a lumii vizibile. Viziunile de vis au de la sine propria lor măsură transcendentală a timpului, necomparabilă cu cea diurnă. Să subliniem pe scurt dovada acestui lucru.

„Am dormit puțin, dar am văzut multe”, aceasta este formula redusă a acestei compactități a imaginilor de vis. Oricine știe că într-un vis, în spațiul de puțin timp conform măsurătorilor exterioare, pot fi trăite ore, luni și chiar ani, iar în unele împrejurări speciale, secole și milenii. În acest sens, nimeni nu se îndoiește că cel care doarme, izolându-se de lumea vizibilă exterioară și trecând prin conștiință în lumea cealaltă, dobândește o nouă scară de timp, datorită căreia timpul său, în comparație cu timpul sistemului exterior abandonat. , se scurge cu o viteză incredibilă. Dar dacă cineva, chiar ignorând principiul relativității, este de acord cu faptul că în sisteme diferite, cel puțin în cazul dat, se scurge un timp diferit, cu propria sa viteză și cu propria sa măsură, totuși nu toate, poate doar câteva, au reflectat asupra posibilității ca timpul să treacă cu viteză infinită și chiar, întorcându-se pe dos în afară când trece cu viteză infinită, să inverseze direcția cursului său. Cu aceasta, timpul poate fi cu adevărat instantaneu și poate fi orientat de la viitor spre trecut. de la consecințe la cauze; Poate fi teleologic. Aceasta se întâmplă tocmai în momentul în care viața noastră trece de la vizibil la invizibil, de la real la imaginar. Primul pas în această direcție, adică descoperirea timpului instantaneu, a fost făcut de baronul Cari du Prel2, care era foarte tânăr pe atunci, iar acest pas a fost cel mai important dintre toate pe care le-a făcut. Dar neînțelegerea conceptului de imaginar a stârnit în el nehotărâre față de ulterior și mai mult

2. Carl du Pi el (1839-1899), filozof german ale cărui interese au inclus ocultismul și hipnotismul
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descoperire importantă care, fără îndoială, era pe drum; cl recunoaşterea timpului investit.

Într-un mod schematic, raționamentul poate fi dezvoltat aproximativ astfel.

Deși nu au fost studiate în sensul care ne interesează, viziunile onirice care sunt evocate de o cauză externă sau, mai bine spus, cu motivul sau din cauza unei sau a altor circumstanțe exterioare. Acesta poate fi orice zgomot sau sunet, un cuvânt rostit cu voce tare, o pătură căzută pe podea, un miros brusc, o rază de lumină în ochi etc., etc. Este greu de spus dacă există ceva care nu poate servi ca un impuls pentru activitatea fanteziei creative în curs de dezvoltare. Probabil că nu ar fi grăbit să admitem că toate visele au această origine, lucru care, pe de altă parte, nu le subminează cu nimic valoarea obiectivă. Dar foarte rar această afirmație banală că o circumstanță exterioară este cauza viziunilor din vise se confruntă cu însăși compoziția acestei viziuni originare în cazul dat. Cel mai probabil, această lipsă de interes pentru conținutul viselor este alimentată de o opinie stabilită că viziunile visurilor sunt goale, nedemne de analiză și reflecție. Totuși, compoziția viselor indusă „de o cauză”, m-aș îndrăzni să spun că alcătuirea tuturor viselor în general sau cel puțin a majorității, se construiește într-un fel sau altul după schema care urmează.

Fantezia visului ne prezintă o serie de chipuri, locuri și evenimente legate între ele în direcția unui sfârșit, nu cu o înțelegere profundă a evenimentelor prin care este guvernată, desigur, acțiunea dramei onirice, ci într-un sens pragmatic. ; suntem perfect conștienți de relația care duce de la unele cauze, evenimente-cauze văzute în vis, la evenimentul-consecință a visului. Unele evenimente, oricât de absurde ar părea.

Visul

31 sunt, totuși, legate în vis prin legături cauzale, iar visul se dezvoltă tinzând spre o anumită direcție. și parcă ar fi o destinație -din punctul de vedere al visătorului-, se îndreaptă către un eveniment concludent care se dovedește a fi deznodământul și punctul culminant al întregului sistem de cauze și efecte consecutive. Visul culminează cu un eveniment X, care a avut loc pentru că evenimentul t a avut loc primul, iar i a avut loc pentru că evenimentul s a avut loc înaintea lui; iar s-, la rândul său, a avut mai întâi cauza sa r etc., etc., urcând astfel de la efecte la cauze, din! eveniment ulterior celui precedent, din prezent în trecut, până la ajungerea la un anumit eveniment inițial a, care este adesea total nesemnificativ și lipsit de valoare, dar care este cauza a tot ceea ce este declanșat din acesta, așa cum este interpretat în vis. Totuși, ne amintim că, observată cu conștiința de zi, cauza externă a întregului vis ca întreg, ca o compoziție completă, a fost, pentru sistemul închis al celui care doarme, un eveniment sau o împrejurare externă. Să-i spunem oh.

Acum, cel adormit se trezește, nu doar fiind indus de această cauză Ω la visul pe care l-a avut, ci și trezit de aceeași cauză, cu care deznodământul visului, evenimentul x, coincide sau aproape coincide în conținutul său cu cauza visului, evenimentul Ω, trăit în realitate. Această coincidență este de obicei atât de precisă încât să ne îndoim de naturalețea relației dintre evenimentul x și cauza Ω nici nu ne trece prin minte: rezultatul visului este, fără îndoială, perifraza onirică a unui anumit eveniment din lumea exterioară, Ω. care se sparge în lumea celui adormit, izolat de tot ce este în afară. Dacă visez la o lovitură și în camera alăturată, într-adevăr, a fost o împușcătură sau a fost trântită o ușă, nu poate exista nicio îndoială că acest vis nu a fost o coincidență: ei bine, evident, împușcătura în
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visul este ecoul spiritual al fotografiei în lumea exterioară. S-ar putea spune că ambele cadre constituie percepții diferite, obținute cu urechea adormită și cu urechea trează, ale aceluiași proces fizic. Dacă visez la multe flori parfumate în timp ce mi se aduce la nas o sticlă de parfum, iarăși nu ar fi firesc să mă gândesc la o coincidență fortuită a celor două parfumuri, cea a florilor din vis și cea a percepției exterioare, cea a parfumul. Dacă în visul meu cineva îmi zdrobea pieptul și începeam să mă sufoc, dar când m-am trezit speriat, sugrumatorul s-a dovedit a fi, de exemplu, o pernă pe care o aveam pe piept sau dacă un câine m-a mușcat în vis și când m-am trezit din senzația de la această mușcătură am descoperit că. Într-adevăr, fusesem mușcat de o insectă care a intrat prin fereastra deschisă, așa că atât în aceste cazuri, cât și în multitudinea infinită de cazuri similare, coincidența rezultatului x cu cauza visului Ω nu este deloc întâmplătoare.

Repetăm, același eveniment real este perceput în funcție de două tipuri de conștiință: în conștiința de zi ca Ω, și în conștiința de noapte ca x. Aparent, în tot ceea ce am spus nu este nimic extraordinar; de fapt, nu ar fi nimic extraordinar dacă evenimentul, fiind consecința lui Ω, adică făcând parte din succesiunea cauzalității externe, diurne, nu ar participa în același timp la o altă serie de cauze, la cauzalitatea conștiinței. nocturnă, și nu a fost și o consecință, nu numai a aceleiași cauze exterioare, ci și a unei întregi serii de cauze și efecte care coboară ca verigile unui lanț puternic legate între ele spre o cauză inițială ii. Între timp a, evident, nu are nimic în comun cu cauza Ω în conținutul ei și, în consecință, nu ar fi putut fi creată de ea. Și dacă n-ar fi existat, cu toate consecințele cauzate de ea, atunci nici întregul vis nu ar fi existat.
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JJ adică concluzia x nu ar fi putut exista, adică nu ne-am fi trezit și, drept consecință, cauza externă Ω nu ne-ar fi ajuns la conștiință. Astfel, fără nicio îndoială, x este reflectarea fenomenului Ω provocat de fantezia visului, pcro.v nu este un deus ex machina fără sens care, în ciuda logicii și dezvoltării interne a evenimentelor din vis, sparge în imaginile interioare. a le întrerupe fără a contribui cu vreun sens, ci constituie într-adevăr rezultatul unui act dramatic. Evenimentele unui vis nu trebuie să se producă -după concepțiile de viață ale celor care nu cred în Providență- ca atunci când deraierea unui tren sau o lovitură perfidă întrerupe o activitate în desfășurare plină de mari așteptări, dar care se întâmplă. exact la fel ca într-o dramă perfectă, în care finalul ajunge pentru că toate evenimentele pregătitoare s-au maturizat deja, astfel încât ar presupune o transgresare a sensului și coerenței întregii drame dacă tocmai acel deznodământ nu s-ar produce. Dacă ținem cont de lanțul pragmatic foarte puternic dintre toate evenimentele din vis, în niciun caz nu putem considera deznodământul x ca un eveniment independent, care a venit juxtapus din exterior șirului altor evenimente și care, de altfel, de unii șansă de neînțeles. nu a tulburat logica internă și adevărul artistic al visului în toate detaliile sale. Fără îndoială: visele de tipul analizat constituie unităţi integrale închise în sine, în care punctul final, deznodământul, este deja prevăzut de la început; și chiar mai mult: acest rezultat determină de la sine atât începutul, în ceea ce privește abordarea, cât și întregul set de dezvoltare. Având în vedere, așa cum se întâmplă de obicei într-o dramă bine complotată, puțina importanță pe care abordarea ar avea-o în sine (a evenimentelor care duc la deznodământ) dacă nu am ține cont
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luând în considerare evenimentele care culminează în ea, avem dreptul deplin de a afirma caracterul teleologic al întregii componențe a visului: toate evenimentele se desfășoară în vederea cauzelor finale, astfel încât deznodământul să nu rămână suspendat în aer, ca să nu devină într-un accident prematur, astfel încât să ai o motivație pragmatică profundă.

Să cităm câteva note din astfel de vise. Aici avem trei vise care au apărut ca reacție la sunetul ceasului cu alarmă; sunt observatii ale 1 lildebrandt3.

«Într-o dimineață de primăvară, merg prin câmpurile verzi spre un sat vecin. Îi văd pe locuitorii ei, îmbrăcați în petrecere și formând numeroase cete, se îndreaptă spre biserică, cu broșura pentru liturghie în mână. Într-adevăr, este duminică, iar prima liturghie ar trebui să înceapă în câteva minute. Mă hotărăsc să particip la el, dar fiindcă este foarte cald, mă duc să mă odihnesc în cimitirul care înconjoară biserica. În timp ce mă dedic citirii inscripțiilor funerare, îl aud pe clopoțel urcând în turn și văd în vârf clopotul satului care va anunța în curând începutul serviciului divin. Pentru câteva clipe clopoțelul rămâne nemișcat, dar apoi începe să tremure și dintr-o dată sunetele sale devin atât de ascuțite și clare încât pun capăt visului meu. Când mă trezesc, aud lângă mine sunetul ceasului cu alarmă.

„O altă combinație. Este o zi senină de iarnă, iar străzile sunt acoperite de un strat gros de zăpadă. Trebuie să iau parte la o plimbare cu sania, dar mă uit

3. 	În următoarele trei exemple, Pavel Florenski se referă la visele care apar în textul lui FW Hildebrandt, Leben lui Der Пиит und seine ivrweriungfiïr. Un studiu psihologic, Leipzig IS75. Aceste exemple sunt citate literal, la rândul lor de Sigmund Freud în Interpretarea viselor. Pentru a evita dubla traducere, odată ce am comparat textele în rusă -pe care Florenski le-a tradus din germană- și în spaniolă, am ales să folosim traducerea directă din germană realizată de Litis López-Bal Lesteras și Torres de Lu interpretarea viselor. , publicată în 1923 de Biblioteca Nueva.
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nevoit să aştepte mult până să mi se anunţe că sania a ajuns la uşa mea. Înainte de a intra în el, îmi fac pregătirile, îmbrăcându-mi haina de blană și instalând un încălzitor în spatele mașinii. În cele din urmă, mă urc pe sanie, dar șoferul nu se poate hotărî să dea semnalul cailor. Totuși, ajung să pornească, iar zdrăngăniile de pe gulerele lor, zdruncinate violent, încep să sune, dar cu atâta intensitate încât zdrăngănitul rupe imediat pânza de păianjen a visului meu. Și de data aceasta a fost pur și simplu sunetul ascuțit al ceasului meu cu alarmă.

«Al treilea exemplu; Îmi văd servitoarea mergând pe un coridor către sufragerie, purtând câteva zeci de farfurii într-o grămadă. Coloana de porțelan mi se pare pe cale să-și piardă echilibrul, 'Ai grijă -o avertizez pe servitoarea-, o să arunci toate vasele'. Camerista îmi răspunde, ca de obicei, să nu-mi fac griji, pentru că știe deja ce să facă, dar răspunsul ei nu mă împiedică să o urmăresc cu o privire neliniștită. Într-adevăr, ajungând la ușa sufrageriei, se împiedică, iar vesela fragilă cade. spargand in o mie de bucati pe jos si producand un zgomot mare, care dureaza pana imi dau seama ca este un zgomot persistent, diferit de cel pe care il produce portelanul cand se sparge si mai asemanator cu cel al unui clopot. Când mă trezesc, îmi dau seama că este sunetul ceasului deşteptător»4.

Acum să analizăm aceste tipuri de vise.

Dacă, de exemplu, în acel vis tipic tuturor manualelor de psihologie, persoana adormită a trăit un an sau puțin după Revoluția Franceză, ar fi fost prezentă chiar în gestația ei și, se pare, a participat la ea, iar mai târziu, după mult timp și aventuri riscante, după ce a suferit hărțuiri și persecuții fără armistițiu sau odihnă, după teroarea, execuția Regelui,

4. 	S. Freud, Interpretarea viselor. Biblioteca Nouă, Madrid 192.1, 35-37.
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etc., este prins cu girondinii, aruncat în închisoare și interogat, se prezintă în fața tribunalului revoluționar, care îl condamnă și îl condamnă la moarte, este dus într-o căruță la locul execuției, este pus pe eșafod. , capul lui este așezat pe în stoc, iar lama rece și ascuțită de ghilotină o lovește pe gât, moment în care ea se trezește îngrozită, ne trece prin minte să vedem în ultimul eveniment, atingerea lamei ghilotinei, ceva independent de toate celelalte evenimente? Întreaga desfășurare a acțiunii, de la primăvara Revoluției și până la chiar ascensiunea pe eșafodul celui care vede acest vis, nu se repezi ca un torent continuu de evenimente tocmai spre acest contact rece final pe gât, spre cum am numit evenimentul x? Desigur, ar fi absolut neplauzibil să presupunem altfel. Acum, adevărul este că persoana care a urmărit toate evenimentele descrise s-a trezit pentru că, la mișcare, capul metalic al patului i-a dat o lovitură puternică la gâtul gol. Dacă nu avem îndoieli cu privire la legătura internă și coerența în ansamblu a visului nostru de la începutul revoluției (a) până la contactul cu lama de ghilotină (x), cu atât mai puțin poate exista vreo îndoială că senzația din vis a lamei reci (x) și lovitura la gât cauzată de fierul rece al patului în timp ce capul se sprijină pe pernă (Ώ), constituie același și identic fenomen, dar perceput prin două modalități diferite de conștiință . Repet, nu ar fi nimic deosebit în a considera că lovitura fierului de călcat (Ω), trezirea celui adormit, ar fi devenit în același timp, în intervalul cu adevărat scurt al trezirii, o imagine simbolică a altceva, în cazul de față. a loviturii lamei ghilotinei și că această imagine, amplificată prin anumite asociații, legate de exemplu de aceeași temă a Revoluției Franceze, s-ar fi desfășurat în vis
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37 mai mult sau mai puțin prelungit. Dar ideea este că acest vis, a! Ca multe altele de același tip, are loc exact opusul a ceea ce ne-am putea aștepta dacă ne gândim la categoriile de timp kantiene. Spunem că cauza externă (Ω) a visului, care constituie un întreg, este lovitura fierului pe gât, iar această lovitură este imediat simbolizată în imaginea lamei ghilotinei care se freacă de piele (x). Prin urmare, cauza spirituală a oricărui somn este acest eveniment x. Astfel încât, conform schemei cauzalității diurne, acest eveniment trebuie să preceadă în timp evenimentul a, care provine spiritual din evenimentul x. Cu alte cuvinte, în timpul lumii vizibile, evenimentul x ar trebui să constituie abordarea dramei de vis și evenimentul rezultatul său. Aici însă, în timpul lumii invizibile, ea se produce invers, astfel încât cauza x nu apare anterior efectului său a și nici, în general, precedând întreaga serie a efectelor sale b, c, d. .. .r, s, t, dar după toate, încheind întreaga serie și determinând-o nu ca o cauză eficientă, ci ca o cauză finală, τέλος5.

În felul acesta, în vise, timpul trece și, de asemenea, alergă precipitat, în direcția prezentului, împotriva simțului timpului al conștiinței în stare de veghe. Timpul este răsturnat prin trecerea prin el însuși, astfel încât împreună cu el toate imaginile sale concrete sunt răsturnate pe dos. Aceasta înseamnă că am trecut în sfera spațiului imaginar. Așadar, același fenomen care este perceput de aici, din sfera spațiului real, ca fiind real, de acolo, din sfera spațiului imaginar, este văzut ca imaginar, adică mai presus de toate ca ceva care are loc în timpul teleologic. .., ca o cauză finală, ca un obiectiv urmărit de o anumită tendință. Și invers, ce am văzut

5. 	Tema timpului, cauzelor și efectelor este tratată de P. Florenski în lucrarea sa Minimosti v geometrii, Moskva 1922, §9,
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de aici constituie cauza finala si care, datorita insuficientei noastre aprecieri a domeniului scopurilor, reprezinta pentru noi un ideal, tot ceea ce se doreste stiut, dar lipsit de energie, acelasi lucru vazut de acolo, dupa cealalta modalitate. a conștiinței, este percepută ca o energie vie care dă formă realității, ca formă creatoare de viață. Aşa este, în general, timpul intern al vieţii organice, îndreptat în cursul ei de la efecte la cauze-finalităţi. Dar acest timp vine de obicei în conștiința noastră într-un mod neclar.

Un prieten apropiat, într-o stare de durere profundă cauzată de moartea celor apropiați, a visat odată că se plimba printr-un cimitir. Lumea de dincolo era, după părerea lui, întunecată și tristă; dar defunctul i-a explicat - sau poate chiar el a văzut-o cumva, nu-mi amintesc exact cum - în ce măsură o asemenea idee a fost greșită: direct sub suprafața pământului crește, dar în sens invers, cu rădăcinile în sus și frunzele cu fața în jos, aceeași iarbă, la fel de verde și de frunze, care înflorește în același cimitir, era și mai verde și mai înfrunzită; cresc aceiași copaci, de asemenea cu vârful în jos și rădăcinile în sus; cântă aceleași păsări; același albastru al cerului se extinde și același soare strălucește, iar toate acestea sunt mult mai strălucitoare și mai frumoase decât lumea noastră de aici.

În această lume inversată, în această reflectare ontologică speculară a lumii, nu recunoaștem sfera imaginarului, chiar dacă această lume imaginară, pentru cei care s-au întors din ea? cu susul în jos, care s-au întors pentru a ajunge în centrul spiritual al lumii, este el cu adevărat real, așa cum sunt ei înșiși? Da, acea lume a eus rea/issi -тит, în substanța ei, nu este ceva complet diferit față de realitatea acestei lumi a noastră, pentru că unică este creația magnifică și grațioasă a lui Dumnezeu, dar este aceeași ființă, contemplat din cealaltă parte pentru cei
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că au trecut pe partea cealaltă. Acea realitate este chipurile (lik'") și vederile spirituale ale lucrurilor, vizibile pentru cei care și-au manifestat în ei înșiși chipul lor original, chipul lui Dumnezeu, care în greacă este ideea, ideile a tot ceea ce este. Ei sunt văzuți de cei care s-au lăsat luminați de aceleași idei, cei care, în ei înșiși și prin ei înșiși, dezvăluie lumii, acestei lumi a noastră, ideile-priviri ale lumii de sus.

2. VISELE CA FRONTIERĂ A CELE DOUA LUMI

Astfel6 7, visele sunt acele imagini care separă lumea vizibilă de lumea invizibilă; separa și în același timp unește aceste lumi. Prin acest loc de închidere a imaginilor de vis se stabilește relația lor atât cu această lume, cât și cu cealaltă. În raport cu imaginile obișnuite ale lumii vizibile, în raport cu ceea ce numim „realitate” efectivă, visul este „doar un vis”, nu este nimic, nihil visibile; da, este nihil, și totuși este vizibil, observabil și în acest fel se apropie de imaginile acestei „realitate.” constă din lumea vizibilă. Și din acest motiv, deși este vizibil, visul este în întregime teleologic sau simbolic. Visul este pătruns de sensul celeilalte lumi, este aproape sensul pur al celeilalte lumi, invizibil, imaterial, nepieritor, deși manifestat în mod vizibil și parcă ar fi material. Visul are sens aproape în puritatea lui, închis într-un plic foarte fin, și din acest motiv este aproape în întregime o manifestare a unei lumi diferite, a acelei lumi. Visul este limita comună a unei serii de stări pământești și a unei serii de experiențe cerești, granița dispariției.

6. 	Pentru termenul ca mă refer la nota I a capitolului următor.

7. 	În marginea manuscrisului apare această inscripţie: 1922 VII 9.
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a acestei lumi și dobândirea întrupării celeilalte. Prin scufundarea în vis, în imaginile de vis și prin intermediul acestora, sunt simbolizate experiențele inferioare ale lumii cerești și experiențele superioare ale lumii pământești: sunt ultimele amprente ale experiențelor celeilalte realități, deși ele. încep deja să fie remarcate.impresii ale realităţii pământeşti. Așa se explică de ce visele de seară, înainte de a merge la culcare, tind să aibă în principal un sens psihofiziologic, ca manifestare a ceea ce s-a acumulat în suflet din impresiile zilei, în timp ce visele dinainte de zori sunt mistice prin excelență. sufletul a fost umplut cu conștiința nopții și, prin experiența nopții, se găsește mai purificat și mai curat de tot ceea ce este empiric, în măsura în care el, acest suflet individual, este în general capabil în starea sa dată să fie liber de pasiunile lumii senzoriale.

Visul este semnul transferului de la o sferă la alta și un simbol. Despre ce? În ceea ce privește lumea superioară, este un simbol al lumii inferioare, iar în ceea ce privește lumea inferioară este un simbol al lumii superioare. Acum este clar că somnul poate apărea atunci când ambele țărmuri ale vieții sunt simultan accesibile conștiinței, deși cu grade diferite de claritate. Acest lucru se întâmplă de obicei, în general vorbind, în timpul procesului de trecere de la un țărm la altul; poate apărea și atunci când conștiința rămâne aproape de limita transferului și nu este complet străină de percepția dublă, adică atunci când se află într-o stare de somn superficial sau într-o stare de pe jumătate veghe. Tot ceea ce este semnificativ apare de obicei în majoritatea cazurilor fie prin viziunea unui vis în sine, fie în timpul „o ușoară torpore” sau, în cele din urmă, în ocazii când conștiința se pierde brusc.realitatea exterioară. Este adevărat că alte manifestări ale lumii invizibile sunt posibile,
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dar pentru aceasta este necesar ca ființa noastră să sufere un șoc puternic care ne alungă brusc din noi înșine, sau să fie într-o stare de tulburare, de „încăpățânare” a conștiinței, în care rătăcește în apropierea limitelor lumilor fără a avea fie capacitatea, fie puterea de a intra singură în oricare dintre ele.

Tot ceea ce s-a spus despre vis, la fel trebuie reiterat, cu mici modificari, cu privire la orice trecere de la o sfera la alta. Astfel, în creația artistică sufletul este extaziat din lumea pământească și urcă în lumea cerească. Acolo, fără imagini, se hrănește cu contemplarea esenței lumii superioare, simte noumenele veșnice ale lucrurilor și, săturată, plină de cunoștințe, coboară din nou în lumea de jos. Și aici, pe această cale de coborâre, la granița de intrare în lumea pământească, prada lui spirituală este acoperită de imagini simbolice, aceleași imagini care, odată fixate, vor avea ca rezultat opera de artă. Pentru că arta este un vis care a luat formă trupească.

Dar aici, în depărtarea artistică de conștiința diurnă, există două momente, la fel cum există două tipuri de imagini: aceste momente sunt trecerea prin granița lumilor corespunzătoare ascensiunii sau accesului în lumea cerească, și transferul coborârii în lumea terestră. Imaginile primului transfer sunt veșmintele aruncate ale deșertăciunii din timpul zilei, o încrustație în suflet pentru care nu există loc în lumea cealaltă - de obicei elementele dezordonate spiritual ale ființei noastre - în timp ce imaginile coborârii constituie experiența mistică. viata care s-a cristalizat la capatul lumilor. Artistul se înșală și duce la confuzie atunci când, sub aspectul artei, ne oferă tot ce ia naștere în el în momentul inspirației care îl exaltă, în timp ce este vorba doar de imagini.
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al ascensiunii: avem nevoie de visele tale care preced zorii, cele care aduc prospețimea albastrului etern, în timp ce restul este doar psihologism și materii prime, oricât de puternic ne influențează și oricât de priceput și rafinat. care par elaborate. Dacă reflectăm, nu este greu să distingem unele imagini de altele după indicația timpului·, arta descendenței, în ciuda cât de inconsistentă apare motivația ei, este extrem de teleologică, este un cristal al timpului în spațiul imaginar; dimpotrivă, chiar și cu o mare coerență a motivațiilor, arta ascensiunii se construiește mecanic, în corespondență cu timpul de la care și-a luat punctul de plecare. Trecând de la realitatea actuală spre imaginar, naturalismul oferă o imagine falsă a realității, o asemănare goală a vieții de zi cu zi, în timp ce arta opusă, simbolismul, întruchipează o experiență diversă în imagini reale, iar în acest fel ceea ce este oferit devine o realitate sublimă.

3. Urcuș și coborâre în misticism. pericolul de

SEDUCȚIA SPIRITUALĂ

La fel se întâmplă și în misticism. Legea comună este peste tot aceeași: sufletul se ridică cu entuziasm din lumea vizibilă și, pierzându-l din vedere, intră cu uimire în sfera invizibilului: este vorba de ruperea dionisiacă a legăturilor vizibiluluiW după ce s-a ridicat la de sus, la invizibil, la

8. 	Despre dihotomia dintre apolinic și dionisiac, cf. Nașterea tragediei spiritului muzicii de Friedrich Nietzsche {Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik, Leipzig 1872). În Rusia, tema dionisiacului a fost tratată în mai multe lucrări, și în special în teza de doctorat a gânditorului și poetului simbolist Viacheslav Ivanov (1866-1949), influențat de gândirea și ideile filosofilor Friedrich Nietzsche și Vladimir Soloviov. . Casa lui Ivanov din Sankt Petersburg (La turre) a devenit centrul ideologic al simbolismului rus.
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Sufletul coboară din nou în vizibil și atunci îi apar imaginile simbolice ale lumii invizibile, aparențe (liki) lucruri, idei: este viziunea apolliniană a lumii spirituale. Este o tentație de a considera ca spirituale, de a lua drept imagini spirituale, în locul ideilor de descendență, acele iluzii care bântuie, încurcă și seduc sufletul atunci când înaintea lui se deschide calea către lumea cealaltă. Ele sunt spiritele secolului prezent care încearcă să-și păstreze conștiința în lumea lor. Învecinate cu lumea vieții de apoi, aceste spirite, deși sunt de natură pământească, seamănă cu ființele și realitățile lumii spirituale. Vorbind în termeni de geometrie sau fizică, pe măsură ce ne apropiem de sfârșitul acestei lumi intrăm în noi condiții de existență, care, deși nu reprezintă o discontinuitate, sunt foarte diferite de condițiile vieții cotidiene.

Și aici stă cel mai mare pericol pentru sufletul nostru, când ne apropiem de sfârșitul lumii fără să ne dorim voit, din cauza pasiunilor lumești sau a ineptitudinii noastre, din lipsa de inteligență spirituală9, a noastră sau a altora, a unei inteligențe care ne călăuzește, sau. oricum. din cauza impotentei, cand organismul spiritual nu s-a maturizat inca pentru acest tip de tranzit. Pericolul constă în înșelăciunile și autoamăgirile care îl pândesc pe călător la capătul lumii. Lumea se prinde, se lipește de sclavul său, își întinde mrejele și seduce cu

9. 	P. Florensky face o distincție (pe baza căreia se află realizările atât ale filozofiei grecești, cât și ale doctrinei cunoașterii filosofilor slavofili) între doi termeni ruși; rassudok si razutn. Rassúdok (înțelegerea, rațiunea discursivă) este facultatea raționalității umane bazată pe principii logice, în timp ce razuni (rațiunea, care are legătură cu νοίις) se referă la facultatea rațiunii integrale, sau intuitivă. Λ Pe tot parcursul textului, Florensky folosește bogăția lexicală și jocurile de cuvinte existente în limba rusă legate de cunoaștere (și anume, uni. raduninosi'; inteligență: umozrenie: viziune intelectuală, viziune cu mintea etc.). Rii-uni. um l-am tradus aici, în funcție de context, ca rațiune, inteligență, minte sau intelect.
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ademenirea unei presupuse ieșiri spre sfera spirituală, care doar se presupune că s-ar fi realizat, iar spiritele și forțele care păzesc aceste uși de ieșire nu sunt în nici un caz „păzitorii pragurilor”1”, adică nu sunt binevoitorii. gardieni din acele regiuni care sunt închise, nu sunt ființe ale lumii spirituale, ci slujitori ai „prințului imperiului văzduhului”, captivant și seducător care rețin sufletul la limita lumilor. O zi sobră când are sufletul nostru în putere, se deosebește prea clar de sfera spirituală, adică de sfera vieții de apoi, pentru a încerca să ne înșele, iar materialitatea ei este înțeleasă ca un jug greu care ne este de folos, precum forța binevoitoare de gravitație a pământului, care ne împiedică mișcarea și, în același timp, ne oferă un punct de sprijin care oprește în limite juste precipitarea actelor noastre volitive de autodeterminare, atât bune cât și rele; Ea se arată ca forța care, în general, se extinde la succesiunea timpului, în cursul vieții noastre, acel moment unic al unei eterne autodeterminări (adică pentru totdeauna) într-o direcție sau alta care nu este proprie. om, ci a îngerului, făcând astfel din viață, viața noastră pământească, să nu mai fie o stare vegetativă care se limitează la prezentarea pasivă a tuturor posibilităților existente dinainte, ci devenind în schimb isprava ascetică (pódvig) a unei autentice construcții a persoanei însuși, într-o artă de a sculpta și a inventa propria noastră ființă.

Această soartă a noastră, sau norocul nostru, ειμαρμένη, μοίρα, adică ceea ce ni s-a oferit de sus, căruia suntem predestinați sau ni s-a atribuit, fatum, derivat din fari, destinul slăbiciunii noastre și al nostru. puterea, darul creativității noastre

10. 	! Cronici 9, 19,

11. 	Efeseni 2,2.
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asemănarea divină, este timp-spațiu'-. Aceasta nu este o cauză de seducție, la fel cum spiritualitatea, lumea îngerilor, nu este o cauză de seducție atunci când sufletul o confruntă față în față. Dar între aceste două lumi, la limita acestei lumi pământești, se concentrează ispitele și seducțiile: ele sunt fantomele care apar în descrierea pădurii fermecate a lui Tasso12 13. Dacă cineva posedă fermitate spirituală și reușește să treacă prin ele, Fără să se teamă. și fără să cadă în ispite, aceste fantome se vor dovedi impotente pentru sufletul lor, nu vor fi altceva decât întunericul lumii sensibile, dorințele lor de vis, nesemnificative în ceea ce privește realitatea lor. Dar când credința în Dumnezeu nu este fermă, când omul este încurcat în patimile și dorințele sale, este suficient să aruncăm o privire înapoi la aceste fantome pentru ca ele, primind din sufletul celui care-și întoarce privirea spre ele, un flux. a realității, devin puternice și, lipindu-se de suflet, dobândesc treptat realitatea materială, în aceeași măsură în care sufletul care le-a atras spre sine slăbește; și atunci devine greu, foarte greu, aproape imposibil fără intervenția specială a unei forțe spirituale transcendente, să scape din aceste mlaștini și mlaștini ale Stigiei14 care se întind pe praguri.

12. 	Pe tema Timpului și a destinului, cf. P. Florenski, La columna y fundamento de la Verdad, Sign me, Salamanca 2(110. 191 și 456-459. În capitolul XX al explicațiilor care însoțesc și fac parte din textul acestei lucrări. Florenski susține că Destinul este nu diferă deloc de Timp și că au semnificații sinonime. În plus, reflectă și oferă o analiză lingvistică și etimologică detaliată a diferitelor cuvinte rusești sau ale familiei slave, comparându-le cu greacă și latină, al căror sens este legat de destin, soarta, dreptul, dreptatea și timpul. În textul Iconostazei, în mod premeditat și ținând cont de această etimologie, el folosește trei verbe rusești: izrech, „a rosti”, care derivă din cuvântul rusesc Soarta (Hok), verbele sudit 'și prísudit', legate atât de destin (sudba este sinonim cu Soarta), cât și de judecată și pe care le-am tradus ca predestinare și respectiv adjudecare.

13. 	Se referă la poemul epic al lui Torquato Tasso.Ierusalim eliberat, canto 13, strofele 5-11, 17-5 i.

14. 	Styxul în mitologia greacă a fost unul dintre râurile din Hades care formau limita dintre lumea superioară și cea inferioară.
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exteriorul lumii. În limbajul asceților, această capcană se numește seducție spirituală (prélest')ls, considerată întotdeauna cea mai proastă dintre condițiile în care poate cădea omul. Oricare ar fi tipul de păcat pe care îl considerăm15 16, acţiunea care duce la comiterea lui îl plasează în mod necesar pe păcătos într-o anumită relaţie cu lumea exterioară, cu proprietăţile ei şi cu legile ei obiective; astfel încât păcătosul obișnuit, când se ciocnește, în scopul său de a încălca ordinea creației divine, împotriva naturii și a umanității, găsește în ei un punct de sprijin pentru a reflecta din nou și, pocăindu-se, a face pocăință; a se pocăi, μετανοεϊν, înseamnă a schimba modul de a gândi, a schimba gândul profund al ființei noastre.

Ceva foarte diferit se întâmplă cu căderea în seducție (prélest')■. În acest caz, autoamăgirea, care se hrănește de una sau alta pasiune, mai presus de toate și în cel mai periculos mod al mândriei, nu mai caută satisfacția exterioară, ci mai degrabă se îndreaptă, sau mai bine zis, își imaginează că este purtată de-a lungul unei linii perpendiculare cu respect pentru lumea sensibilă. Fără a obţine vreo satisfacţie, întrucât tocmai această sustragere a sensibilului este împiedicată de paznicii pragurilor acestei lumi cu ajutorul propriilor pasiuni; continuu neliniștit și, după ce în viață a început deja să ardă de focul Gheemia17, sufletul se găsește închis în sine și din acest motiv nu are cum să ia contact,

15. 	Pretest de seducție, corupție, aberație spirituală, adică o gravă eroare de înțelegere, o stare sufletească separată de adevăr, iluzia periculoasă în tărâmul vieții spiritului. Despre termenul rusesc prétest ', cf. nota 155 (care corespunde în limba rusă originală notei 154) din a cincea literă „Paracletul” și a noua literă „Făptura”, în P. Florenski, The Column and Foundation of Truth, 118, 251. 573-574.

16. 	Cf. a șaptea scrisoare, „Păcatul”, în P. Florenski, Coloana și temelia adevărului, 169-200.

17. 	Pentru creștini este Iadul, un loc unde focul nu se stinge (Mt 5,22; 10,28: 18, 9; 23, 33; Me 9,43). Cf. a opta scrisoare, „Gehen-na”, în P. Florenski, Coloana și fundamentul adevărului. 201 -243.

Visul

47

chiar dacă avea o durere extraordinară, cu singurul lucru care l-ar putea ajuta să-și recapete conștiința: cu lumea obiectivă. Imaginile seducătoare excită pasiunea, dar pericolul nu stă în pasiune ca atare. ci în valoarea pe care i-o oferim, luând-o drept ceva care ar fi exact opusul a ceea ce este cu adevărat. În timp ce pasiunea este de obicei considerată ca o slăbiciune, un pericol și un păcat și, prin urmare, ca ceva umilitor, pasiunea în autoînșelarea seducției este apreciată ca spiritualitate realizată, adică ca putere, mântuire și sfințenie. , în acest fel că dacă în cazurile obișnuite eforturile sunt îndreptate spre eliberarea de sclavia pasiunii, chiar și atunci când sunt slabe și fără a da niciun rezultat, în cazul seducției spirituale tot efortul, alimentat de vanitate, senzualitate și alte pasiuni, și mai ales alimentată de mândrie, are ca scop legarea fermă a acelor noduri care în trecut fuseseră cu adevărat slabe. Când un păcătos obișnuit păcătuiește, el știe că se îndepărtează de Dumnezeu și îi provoacă mânia; pe de altă parte, sufletul sedus (prélestnaya dusha) se îndepărtează de Dumnezeu cu convingerea că se îndreaptă spre El și nu face altceva decât să-i provoace mânia crezând că îi place. Toate acestea se întâmplă pentru că imaginile ascensiunii sunt confundate cu imaginile coborârii.

Întreaga problemă este că viziunea care apare la granița dintre lumea vizibilă și cea invizibilă se poate datora absenței întregii realități aparținând acestei lumi de dedesubt, adică poate fi un semn de neînțeles al propriului nostru gol, deoarece pasiunea e este absenţa în suflet a fiinţei concrete obiective. Apoi, în casa goală și măturată, măștile realității intră și se instalează, deja complet separate de lumea reală. Dar, tot dimpotrivă, viziunea s-ar putea datora prezenței realității, a realității superioare a lumii spirituale. Din acest motiv şi lucrarea ascetică de autopurificare poate
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au un dublu sens și, deci, un dublu sens pentru noi: atunci când faptul de a pune în ordine interiorul este apreciat în sine, când este considerat ceva de valoare, adică în conștiința de sine fariseeană, atunci este inevitabil sine. -infatisare multumita; și din moment ce sufletul este într-adevăr gol și chiar, eliberat de greutatea grijilor zilnice, a devenit și mai gol decât înainte, natura, care nu tolerează golul spiritual, ocupă această cameră a sufletului cu acele ființe care sunt mai asemănătoare cu aceeași. forțe care incitaseră o astfel de autopurificare, forțe care, oricât de bune ar părea, sunt de fapt pline de lăcomie și impurități la rădăcină. Tocmai despre această asceză fariseeană, care nu este în Dumnezeu pe care o lucrează, Mântuitorul vorbește în pilda despre casa măturată (Mt 12, 43-45; Lc 11, 24-26).

Asemenea acțiuni pot, dimpotrivă, să decurgă dintr-o conștiință de sine diametral opusă: în primul caz, omul, împreună cu Tolstoil, se convinge pe sine și pe alții că în adâncul el însuși este - de ce nu? - de fapt bun. , și că s-au săvârșit căderi și păcate și continuă să fie săvârșite ca din întâmplare, într-un mod pur fenomenal, care nu privește esența lucrurilor, deci singurul lucru de care este nevoie este să te cureți, să te înfrumusețezi spiritual. Deci, cu această insensibilitate față de propriul păcat, nepercepând păcătoșenia radicală a voinței sale, este inevitabil ca acest om să acționeze în afara lui Dumnezeu, cu forțele proprii, și deci în deplină mulțumire de sine. Dar păcătosul conștient de păcatele sale nu se va gândi să dobândească o înfățișare, chiar și numai pentru el însuși, bine îngrijită spiritual; acest suflet este flămând și însetat, se înfioră de conștientizarea uriașului rău care îl amenință dacă rămâne fără Dumnezeu; si obiectul lui

18. 	Cf, despre Lev Tolstoi în P. Florensky, Coloana și fundamentul adevărului, 137-138.
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preocupările nu este deloc ea însăși, ci realitatea obiectivă, cea mai obiectivă posibilă: Dumnezeu; iar ea nu vrea să se laude cu casa ei bine măturată, ci, plângând, roagă ca această casă, oricât de grăbită ar fi măturată, să fie locuită de Cel care din orice colibă, prin cuvântul lui, poate ridica un palat. În acest fel, în această ultimă configurație a vieții interioare, viziunea nu apare atunci când ne străduim să depășim prin propriile forțe măsura creșterii spirituale care ne-a fost dată sau când încercăm să depășim limitele a ceea ce este. accesibil nouă, ci mai degrabă atunci când, într-un mod misterios și de neînțeles, sufletul nostru a fost deja în cealaltă lume invizibilă, transportat acolo de aceleași forțe cerești; Astfel, după ce s-a revărsat acea ploaie de har, are loc revelația manifestării cerești, a chipului divinului -ca „semnul alianței”19, ca curcubeul-, pentru a ne aminti de darul invizibil care a fost dăruit și introduceți-l în conștiința zilei, în totalitatea vieții, ca o veste bună și o revelație a eternității. Această viziune este mai obiectivă decât obiectivitățile pământești, de mai multă greutate și realitate decât ele. Această viziune este punctul de sprijin al creativității terestre, acel cristal în jurul a cărui suprafață, urmând legile sale de cristalizare, în conformitate cu acestea, se cristalizează experiența terestră, care devine astfel complet, prin propria sa structurare, simbol al lumii spirituale.

19. 	Geneza 9, 13. Cf. P. Florenski, Coloana și temelia adevărului. 254-255.
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ȘI FARE

1. Descrierea termenilor

Opoziţia ontologică a viziunilor pe care le-am descris - cele cauzate de lipsă şi cele cauzate de plenitudine - poate fi mai bine caracterizată prin contrastarea cuvintelor mască (lichina) şi aparenţă (lik). Dar există și cuvântul față (litsó)1. Să începem cu acesta. Eu.

Eu. 	Lik, litsó și lichina sunt trei cuvinte rusești care au o rădăcină care se referă la față. Am tradus litsó ca „față”, lichina care înseamnă „mască” și larva unui animal. În ceea ce privește termenul lik, care în rusă este folosit pentru față, față. imagine a unei divinități sau sfânt, icoană, imagine, o traducem prin „semblante”. Cf. definiția DRAE pentru intrarea «Face»; «(Dei cat. semblant, și este din lat. simïlans, -antis, act. parte. din similare, a semăna) este: 1. adj. inainte de Asemănător, asemănător 2. m. Reprezentarea unei stări de spirit pe față. 3. m. Față sau chip uman. 4. m. Aspect (aspect sau aspect)”. Pe de altă parte. J. Chevalier (Diccionario de.símbolos. Herder. Barcelona 2007.495) notează în intrarea „Face” că termenul „asemănare”, „simbol al misterului, este ca o „uşă către invizibil” a cărei cheie a fost pierdută... ». Cu toate acestea, în alte contexte preferăm să traducem lik ca „imagine”. Lik în concepția lui Florenski înseamnă chip transfigurat; Este ideea platoniciană, realitatea profundă a lucrurilor, asemănarea divină. Despre interpretarea Florens-Kian a chipului, cf. FJ López Sáez, La Belleza, memoria învierii, Monte Carmelo, Burgos 2008, 454-456, 484-489; aici López Sáez traduce lik prin „privire” și explică: „Privirea este ideea întruchipată în față” (456). În următoarele paragrafe din Iconostasis II, Florenski expune filosofia chipului și explică diferența dintre acești trei termeni și modul în care chipul poate manifesta fundalul intim al lucrurilor, devenind o aparență, adică o formă înzestrată cu viață, sau transformată. într-o simplă mască, când chipul nu mai manifestă viața spirituală.

52
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Fața este ceea ce vedem în experiența noastră din timpul zilei, aceea prin care ni se manifestă realitățile acestei lumi pământești; iar cuvântul chip poate fi aplicat, fără a încălca normele limbajului, nu numai omului, ci și altor ființe și realități datorită unei anumite relații cu el, ca atunci când vorbim, de exemplu, de chipul naturii, etc. Se poate spune că chipul este aproape un sinonim pentru cuvântul fenomen, dar un fenomen tocmai pentru conștiința de zi. Fața nu este lipsită de realitate sau de obiectivitate, dar granița dintre subiectiv și obiectiv din față nu apare clar conștiinței noastre și, prin urmare, ca o consecință a acestui vag, noi, fiind complet convinși de realitatea a ceea ce am perceput, nu știm, sau cel puțin nu știm clar, ce este exact real în ceea ce este perceput. Cu alte cuvinte, realitatea este prezentă în percepția feței, dar fără sânge, absorbită organic de conștiință și formând inconștient baza pentru procesele cognitive ulterioare. Se mai poate spune că chipul este materia primă pe care lucrează portretistul, dar că nu a fost încă elaborat artistic. În timpul procesului de transformare a artei, imaginea artistică, portretul, ia naștere în sensul literal al cuvântului, ca o donație a unei forme tipice, dar nu ideale, a ceea ce este perceput: este o „retușare” a unor elemente fundamentale. linii.de percepție, a uneia dintre schemele sau tipurile posibile la care poate fi supusă o anumită față, dar în aceeași față această schemă, ca atare, nu apare mai veridic exprimată decât multe alte scheme și, în acest sens, este ceva exterior feței; Această schemă vine să determine nu numai sau nu atât ontologia proprie acelei persoane al cărei chip i-a portretizat artistul, ci mai degrabă organizarea cognitivă a artistului însuși, procedura pe care artistul o urmează.

Față, mască și față
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Semnarea, dimpotrivă, este tocmai manifestarea ontologiei. În Biblie chipul lui Dumnezeu diferă de asemănarea divină', tradiția bisericească a lămurit demult că prin prima trebuie să se înțeleagă ceva actual: darul ontologic al lui Dumnezeu, fundamentul spiritual al fiecărei persoane ca atare; în timp ce prin a doua trebuie să se înțeleagă puterea, capacitatea de perfecțiune spirituală, puterea de a modela întreaga personalitate empirică, sub toate aspectele, după asemănarea lui Dumnezeu, adică posibilitatea de a se întrupa în viață, în persoană, imaginea lui Dumnezeu, care este binele nostru secret, și astfel să-l manifestăm în față. Atunci chipul ajunge la claritatea lizibilă a structurii sale spirituale, spre deosebire de chipul simplu de zi cu zi; dar, spre deosebire de portretul artistic, nu în virtutea unor motive exterioare chipului însuși, cum ar fi motive compoziționale, arhitecturale, caracterologice etc., și nu într-o reprezentare, ci în însăși realitatea sa materială și în conformitate cu sarcina spiritualității mai profunde. a propriei sale fiinţe. Tot ceea ce este întâmplător, condiționat de cauze exterioare propriei ființe și, în general, tot ceea ce în față nu este chipul în sine, este acum lepădat impetuos de energia chipului lui Dumnezeu, care izvorăște și se revarsă din belșug. prin grosimea crustei materiale: fata a devenit o aparenta. Fața este asemănarea lui Dumnezeu realizată în față. Când ni se prezintă o asemănare cu Dumnezeu, avem dreptul să spunem: iată chipul lui Dumnezeu; dar chipul lui Dumnezeu înseamnă că Cel căruia i se arată acea imagine, Arhetipul său, este prezent. Însuși chipul, așa cum este contemplat, este mărturia acestui Arhetip; cei care și-au transfigurat chipul în chip vestesc tainele lumii invizibile fără cuvinte, cu propria lor înfățișare. Da

2. 	Despre diferența dintre chipul lui Dumnezeu și asemănarea lui Dumnezeu, cf. P. Florenski, Coloana și fundamentul adevărului, 638-641. nota 539.
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ne amintim că asemănarea-imagine (lik) în greacă se numește idee, είδος, ιδέα, și că tocmai cu acest sens de privire\ de existență spirituală revelată, de sens etern contemplat, de frumusețe cerească a unei realități, raza ei arhetip ceresc. de la sursa tuturor imaginilor, cuvântul idee a fost folosit de Platon'1, iar pornind de la el s-a extins la filozofie, teologie și chiar limbajul cotidian, apoi, revenind la sensul de idee ca imagine-față-privire (toate simțuri de lik), sensul acestei ultime expresii devine complet transparent pentru noi.

În deplină opoziție cu chipul se află cuvântul mască (lichina)3 4 5.

Sensul inițial al acestui cuvânt este acela de larvă6, care vrea să însemne ceva care capătă o înfățișare asemănătoare unei fețe, asemănătoare unei fețe, care se preface drept față și este acceptată ca atare, dar care este înăuntru gol. , atât în sensul materialității fizice, cât și în cel al substanțialității metafizice. Fața este manifestarea unei anumite realități și o apreciem tocmai ca un mijlocitor între cunoscător și cunoscut, ca o revelație pentru ochii noștri și pentru inteligența noastră7 a ființei cunoscutului.

3. 	¿privire laconica.

4. 	O inscripție Florensky din 7 decembrie 1912 spune: „Culori puternice, clarobscur bogat etc., este uimitor cât de incompatibile sunt cu ortodoxia, ca să nu mai vorbim de statuile ornamentate ale catolicilor. Arta noastră icoană este o schemă, un desen, dar nu este nicidecum un tablou, nu transmite relief. Este și ar trebui să fie plat. În esența sa, icoana nu este altceva decât o aparență (lik} și nimic mai mult decât o aparență (lik). Dar aparența (/f¿) este, în realitate, un nume. Icoana va avea esență dacă este scris pe o bucată de hârtie.scrie numele sfântului», cf. P. Florenski, Ikonostas, Iskusstvo, Moskva 1995, 162-164.

5. 	Această inscripţie apare în marginea manuscrisului: 1922 VII 13.

6. 	Larva, conform mitologiei romane, erau spectrele sau spiritele care chinuiau pe păcătoși după moartea lor. Mai târziu a ajuns să însemne fantomă. Cu acest termen, Florenski se referă la niște spirite vampirice lipsite de trup care se instalează în trupurile morților.

7. 	În original, умо-зрение, care înseamnă literal „viziune cu mintea”, adică rațiune intuitivă care nu se bazează pe experiență tangibilă.
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acid. În afară de această funcție a lui, adică dacă nu ne dezvăluia o realitate exterioară, chipul nu avea sens. Însă sensul ei devine negativ atunci când, în loc să ne dezvăluie chipul lui Dumnezeu, nu numai că nu face nimic în acest sens, dar ne și înșeală, indicând în mod fals ceea ce nu există. Deci este o mască. Aici, atunci când folosim acest cuvânt, nu vom ține cont de caracterul sacru al măștilor din Antichitate, nici de sensul corespunzător al cuvântului: larvă, persoană, πρόσωπον etc. (pentru că atunci măștile nu erau așa în sensul în care o înțelegem acum, ci reprezentau un fel de icoane). Când caracterul sacru a fost corupt și a dispărut, iar obiectul sacru de cult a fost transformat într-un obiect monden și secular, tocmai în acest moment, din această profanare în raport cu religia antică a apărut masca în sensul ei modern, adică o păcăleală. , ceva care nu prea există, o impostură mistică, care chiar și în cel mai frivol mediu se dovedește a avea gustul a ceva înspăimântător.

Este semnificativ faptul că cuvântul „larvă” era deja înțeles de romani ca un cadavru astral, „gol”, inanis, un clișeu nesubstanțial lăsat în urmă de morți, adică o forță întunecată, impersonală, vampirică, care caută sânge proaspăt și un chip viu.să rămână și să prindă viață, la care această mască astrală ar putea să adere, absorbindu-l și înlocuind acea față cu propria sa ființă. Este de notorietate faptul că în cele mai diverse doctrine caracteristica acestor resturi astrale este exprimată, chiar terminologic, într-o figură total asemănătoare: pseudo-realitatea lor; în special, în Cabala se numește qlifot, care înseamnă piele sau coajă, iar în Teozofie se numește coajă sau înveliș. Este de remarcat faptul că o astfel de absență a miezului acestor scoici, acel gol care caracterizează pscudorrealul. Întotdeauna a fost considerată de înțelepciunea populară drept o proprietate a impurului și a răului. Din acest motiv, atât tradiția populară germană

56

ȘI! iconostas

La fel ca folclorul rusesc, ei recunosc forța malefică ca fiind goală în interior, precum ligheanele sau trunchiurile goale, o forță lipsită de coloana vertebrală, acel sprijin fundamental al fiecărui corp; ei consideră forțele malefice ca pseudo-corpuri și, în consecință, ca pseudo-ființe. Dimpotrivă, zeul principiului realității și al binelui, zeul Osiris, a fost reprezentat în Egipt cu simbolul stâlpului djed, a cărui semnificație de bază se consideră că a reprezentat simbolic coloana vertebrală a lui Osiris: ce este răul și ce este răul. impurul nu are coloană vertebrală, adică este lipsit de substanţialitate, în timp ce binele este real, iar coloana vertebrală a acestuia constituie însăşi fundamentul fiinţei sale. Pentru ca această interpretare să nu pară neîntemeiată, să ne amintim de E. Mach8: el respinge că există un nucleu real în persoană, își neagă substanța; dar în umanitate reprezentarea acestui nucleu este larg răspândită și de aceea un investigator conștiincios ar trebui să găsească într-un fel sau altul fundamentul psihologic al acestei reprezentări. Mach o găsește de fapt și tocmai în acea parte a corpului nostru care este inaccesibilă experienței exterioare a acestuia; Această parte a corpului care transcende vederea, conform presupunerilor sale, nu este altceva decât spatele, și mai precis coloana vertebrală. După cum putem vedea, un pozitivism onest l-a condus pe acest arhipozitivist la punctul de plecare al psihologiei germane, la minunatele narațiuni ale lui Cesáreo de Heisterbach9.

Răutatea și impuritatea sunt în general lipsite de realitatea autentică, pentru că numai binele și tot ceea ce este real este real.

8. 	Ernst Mach (1838-І9 16), fizician și filozof, unul dintre reprezentanții pozitivismului, care a trăit și a fost profesor universitar pe teritoriul Imperiului Australian Ungar.

9. 	Cezar de Heisterbach a fost un călugăr cistercian care a trăit în secolul al XII-lea în Heisterbach. Germania. Florenski menţionează şi citează câteva exemple din lucrarea sa Dialogues Mimculontm. Cf. notele 253 şi 297 din P. Florenski, Columna şi fundamentul adevărului. 587-589, 599-601.
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este efectuată de bine. Dacă gândirea medievală l-a numit pe diavol „maimuța lui Dumnezeu”10 11, dacă ispititorul i-a sedus pe primii oameni cu gândul de a fi „ca zeii”11, adică nu zei în substanță, ci doar o înfățișare înșelătoare a zeilor, atunci este este posibil să vorbim despre păcat în general ca o maimuță, sau o mască sau o apariție a realității lipsite de puterea și substanța sa. Dar substanţa omului este chipul lui Dumnezeu, şi deci păcatul, care pătrunde prin pătrunderea lui întregul „cort”12, întregul sălaş care, după Apostolul, constituie autocrearea persoanei, nu numai că nu. servește la exprimarea exterioară a ființei persoanei, ci dimpotrivă, ascunde această ființă. Manifestarea fenomenală a persoanei se desprinde de miezul său esențial și, atunci când este separată, devine o păstaie sau o coajă. Manifestarea fenomenală, această lumină cu care cognoscibilul intră în cunoscător, devine apoi întuneric, care separă și izolează cognoscibilul de cunoscător, astfel încât totul rămâne izolat de mine în calitate de cunoscător: „fenomenul” în cunoscător.sens care este comun. tuturor popoarelor, în sens platonic, eclesial, de apariție sau revelare a realității, a devenit astfel „fenomenul” kantian, pozitivist, iluzionist. Ar fi o greșeală gravă să afirmăm că fenomenul kantian nu există și că acest termen nu are nici un sens, la fel cum ar fi o greșeală și mai mare să negați existența fenomenului platonician și sensul termenului corespunzător. Dar atât unul cât și celălalt aparțin unor faze spirituale diferite ale existentului, iar în timp ce platonismul, în special

10. 	Cf. P. Florenski, The Column and Foundation of Truth, 171. Florenski citează în latină pe Fifth Ennius (239-169 î.Hr.), poet roman: „Simia quam similis turpissima bestia nobis”.

11. 	Geneza 3, 5. Cf. P. Florenski, Coloana și fundamentul adevărului, 231.

12. 	„... acest depozit care este viața...” (2 Petru i, 13-14), Cf. P. Florenski. Stâlpul și temelia Adevărului, 299-300.
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concepția ecleziastică despre lume, se referă la bunătate și sfințenie, concepția kantiană indică rău și păcat; totuşi, chiar şi că m această tendinţă de gândire sunt lipsite de propriul lor obiect de investigare.

2. De la chip la aparență. Transfigurarea

Separând manifestarea fenomenală de substanță, păcatul introduce în chip (lik), care este cea mai pură revelație a chipului lui Dumnezeu, trăsături străine, străine de acest principiu spiritual, și astfel eclipsează lumina divină: chipul empiric. este lumina amestecată cu întuneric, este corpul parțial corupt de rănile care îi afectează forma frumoasă. Pe măsură ce păcatul ia în stăpânire persoana13, chipul încetează să mai fie o fereastră din care strălucește lumina lui Dumnezeu și arată din ce în ce mai clar petele de murdărie de pe propriile cristale, chipul se desprinde de persoană, de principiul ei creator, pierde. viața sa și devine rigidă, ca o mască dominată de pasiune. Dostoievski a arătat foarte potrivit expresia măștii lui Stavrogin4, o mască de piatră în loc de chip; acesta este unul dintre etapele acestei descompunere a persoanei. Și de acum înainte, odată ce fața a devenit mască, conform concepției kantiene nu mai putem afla nimic despre noumen, iar după pozitiviști nu avem nicio bază pentru a-i afirma existența . Odată ce, potrivit Apostolului, „și-au marcat propria conștiință”1’ și nimic, nici măcar o singură rază a chipului lui Dumnezeu, nu ajunge să se manifeste la suprafața persoanei, nu știm dacă ceva va avea. fost produs. -

es. Este important de menționat că în rusă cuvântul persoană sau personalitate este личность, o altă variantă a cuvântului /too (față).

14. 	Se referă la protagonistul din Demonii lui Dostoievski.

15. 	1 Timotei 4. 2
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Judecata lui Dumnezeu a trecut deja și chipul lui va fi fost retras de Cel care dăduse persoanei semnul asemănării divine. Este posibil ca nu, acel talent16 încă se păstrează sub vălul de praf întunecat, sau este posibil să fie. că persoana a devenit de mult asemănătoare cu cea care nu are coloană vertebrală. Dimpotrivă, datorită ascensiunii spirituale sublime, chipul se luminează cu o înfățișare purtătoare de lumină. alungand orice tip de intuneric, adica tot ceea ce nu a ajuns sa se exprime sau sa fie inventat in fata, iar apoi chipul devine portretul artistic al lui insusi, un portret ideal, realizat dintr-un material viu de cel mai sublim dintre arte, „arta artelor”. Asceza este acea artă; iar ascetul, nu mai cu cuvintele sale, ci prin el însuși, ca și cu cuvintele, ci în măsura în care sunt ale lui și nu provin din abstracție, nu cu argumente abstracte, mărturisește și demonstrează adevărul, adevărul a ceea ce este real, adevărata realitate. Această mărturie este scrisă pe chipul ascetului. „Așa să lumineze lumina voastră înaintea oamenilor, ca să vadă faptele voastre bune și să-l laude pe Tatăl vostru care este în ceruri” (Mt 5,16). „Faptele tale bune”: aceasta nu este „fapte bune” în sensul rus al cuvântului, nu filantropie, nu tolstoism, nu moralism, ci υμών τά καλά έργα, adică faptele tale frumoase, revelațiile purtătoare de lumină și armonioase. propriu persoanei spirituale; da, in primul rand este vorba de chipul luminos, frumos, prin a carui frumusete se difuzeaza spre exterior „lumina interioara” a omului. Apoi, biruiți de splendoarea irezistibilă a acestei lumini, „oamenii” îl vor lăuda pe Tatăl Ceresc, al cărui chip a strălucit astfel pe pământ. În consecință, așa a reflectat strălucirea slavei prima mărturie a lucrării lui Isus, cea dintâi

16. 	Cf. P. Florenski, Rubrica i1 temelia Adevărului, 208210.
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mers mucenic: „Când toți cei care stăteau în Sinedriu și-au fixat privirea asupra lui, i-au văzut fața ca chipul unui înger” (Hch 6, 15), De la primul dintre martori până la cel care a fost declarat de unii Fără să știm de ce, ca „ultimul”, până la Serafim de Sarov17, avem o mulțime nenumărată de mărturii despre chipurile asceților care erau purtători de lumină divină, despre strălucirea lor ca discul soarelui. Oricui a intrat în contact cu purtătorii vieții harului i s-a oferit posibilitatea de a contempla cu ochii lor chiar dacă este doar! germenul acestei transfigurări luminoase a chipului într-un chip. Cu greu este necesar să insistăm asupra ideii transformării și transfigurării în Biserică a întregului om, adică a trupului omului; deoarece nucleul ființei umane, chipul lui Dumnezeu, nu necesită transfigurare, fiind el însuși lumină și puritate, mai degrabă transfigurează din sine, ca formă creatoare, întreaga personalitate empirică, întreaga compoziție a omului, trupul său. Iată pasajul Cuvântului lui Dumnezeu cu care se stabilește, printre multe altele, obiectivul spre care tinde asceza: «Vă îndemn, așadar, fraților, prin mila lui Dumnezeu, să vă oferiți ca jertfă vie, sfântă și plăcut lui Dumnezeu. Aceasta ar trebui să fie închinarea voastră spirituală. Y18 nu te acomoda cu modul de a gândi lumea prezentă; mai degrabă, transformați-vă prin înnoirea minții voastre, ca să puteți deosebi care este voia lui Dumnezeu: binele, plăcutul, perfectul. În virtutea misiunii care mi-a fost încredințată,

17. 	Serafim de Sarov (1759-1833), un călugăr ortodox, foarte venerat în Rusia, a fost beatificat de Biserica Ortodoxă Rusă în 1903. Florenski face referire în acest text la eseul Ultimul Sfânt de Dmitri Merczhkovski, dedicat lui Serafim de Sarov : DS Merczhkovski, Poln. -surplus soch., t. 13, Moskva 1914, 98-157. Pe chipul strălucitor al Serafimului din Sarov. cf. P. Florenski, Coloana și fundamentul adevărului, 115-118.

18. 	Această inscripţie apare în marginea manuscrisului: 1922 VII 14.
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Trebuie să-ți spun că nu te prețuiești mai mult decât ceea ce este convenabil; mai degrabă să aibă o stima de sine sobră după măsura credinţei pe care Dumnezeu a dat-o fiecăruia» (Rom 12, 1-3).

Astfel, Apostolul îi îndeamnă pe creștinii Romei să-și ofere sau să-și dea trupurile ca jertfă lui Dumnezeu; jertfa trupului în jertfă constituie „cultul spiritual”, τήν λογικήν λατρείαν, adică înzestrat cu darul vorbirii sau capabil să mărturisească adevărul. Creștinul vorbește cu propriul său corp. Mai târziu, Apostolul clarifică ce înseamnă să oferi trupul ca jertfă; Desigur, nu înseamnă un martiriu extern, de exemplu tortura sau moartea luată în sine, fie doar pentru faptul că cei care oferă trupurile creștinilor la un asemenea sacrificiu sunt cei care îi condamnă la moarte. nu depinde de creștin să-și ofere sau nu propriul trup ca jertfă în acest sens. Ceea ce depinde de creștin este explicat de Apostol cu aceste cuvinte: „Nu te acomoda la felul de a gândi a lumii prezente” (μή συσχεματίζεσθε τω αιώνι τούτω), adică să nu ai o schemă comună cu acest secol. , nu vă asumați legea generală a existenței care este proprie lumii prezente, în starea ei actuală. Asta într-un sens negativ; să-l vedem pozitiv: „mai degrabă, transformați-vă” (άλλα μετάμορφοΰσθέ), sau altfel: transfigurați-vă, schimbați modul de viață, legea, forma creatoare care configurează existența. În ce se exprimă modificarea formei, a structurii spirituale a corpului, transferul ei din schema lumii prezente la o realitate transfigurată? Apostolul spune: „transformați-vă reînnoindu-vă mintea”, iar după alte versiuni este necesar să adăugați: „a voastră”. Transformarea corpului se obține prin reînnoirea minții ca centru al întregii ființe. Un simptom al obținerii acestei reînnoiri a minții este capacitatea de a percepe și gusta voia lui Dumnezeu. Cu alte cuvinte, oferă
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propriul trup ca jertfă înseamnă dobândirea unei sensibilități spirituale în cunoașterea voinței lui Dumnezeu, „bună” (άγαΰόν) și perfectă. Dar acestei teze a sfințeniei i se opune o antiteză, pentru că aspirând la înțelegerea voinței lui Dumnezeu este firesc să începem să filosofăm despre ea cu propriile forțe, înlocuind raționamentul abstract contactul autentic cu raiul. Dumnezeu a dat fiecăruia măsura sa de credință, adică „dovada a ceea ce nu se vede”19. Iar gândirea sănătoasă nu poate exista decât în limitele acestei măsuri de credință, în timp ce în afara acestor limite gândul va fi deformat. Apostolul își exprimă gândirea aforistic cu aceste cuvinte aproape intraductibile: μή ύπερφρονεϊν παρ' sau όεϊ φρονεϊν, αλλά φρονεϊν εις σωφρο νεφρονεϊν παρ' sau όεϊ φρονεϊν, αλλά φρονεϊν εις σωφρο νεφρονεϊν παρ', contrastând conceptul general al φρονεϊν 20 ερφρονεϊν21 și οωφρονεϊν22. Acești doi poli corespund, primul, configurației corpului cu lumea prezentă, ceea ce duce la îndepărtarea măștii din corp; celălalt, transfigurării care corespunde -s-ar putea adăuga- „lumii viitoare”23, iar apoi din trup începe să strălucească chipul (lile).

19. 	Evrei 11,1.

20. 	«Nu te preţui mai mult decât ceea ce este convenabil; mai degrabă să aibă o stimă de sine sobră».

21. 	A fi mândru, arogant, trufaș.

22. 	Corect, înțelept, modest.

23. 	Luca 6:30 p.m.
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SENSUL TEMPLUI, ALTARULUI SI ICONOSTASIULUI

1. 	SFINTII CA MARTORI

Templul este calea ascensiunii spre cer. Așa se arată în dimensiunea timpului: liturghia, care este o mișcare interioară, articularea interioară a templului, duce spre cer prin a patra coordonată, cea a adâncimii. Același lucru se manifestă și în spațiu: organizarea templului, care structurează spațiul în straturi, de la învelișurile exterioare până la Locul unde se află inima templului, are aceeași semnificație. Mai exact, nu are același sens în sensul că seamănă cu sensul timpului, ci literal, numeric, este identic, deși considerat în raport cu coordonate diferite.Nucleul spațial al templului este perceput prin diferite straturi: curtea, atriumul, templul însuși, prezbiteriul, altarul, antimisiona (caporalul pe care se săvârșește Euharistia), potirul, tainele sacre sau sacramentul însuși, Hristos, Tatăl. Templul, așa cum am explicat mai înainte, este scara lui Iacov1, care duce de la vizibil la invizibil, dar întregul altar, în întregime, constituie deja locul invizibilului, este o zonă separată de lumea de aici. -spațiul-aceste-lumi. Întregul altar este raiul: locul noetic

I. Cf. Geneza 28. 10-12.
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co, inteligibil, τόπος νοερός, și chiar τόπος νοητός, cu „altarul jertfei cerești și spirituale”2 3. După diferitele denumiri simbolice ale templului, altarul înseamnă și este ceva diferit, dar menține întotdeauna o relație de inaccesibilitatea, de transcendență față de templul însuși. Când Templul, după Simon din Tesalonic', conform interpretării crizologice, Îl reprezintă pe Hristos ca Dumnezeu-Om, altarul poartă semnificația Divinității invizibile, natura divină a lui Hristos, în timp ce templul însuși semnifică natura lui vizibilă, umană. . Dacă luăm interpretarea antropologică comună, atunci, conform acestei opinii, altarul înseamnă sufletul uman, iar templul însuși este trupul. După interpretarea teologică a Templului, după cum spune sfântul tesalonic, pe altar ar trebui văzută taina Treimii, de neînțeles în esența sa, iar în templu providența și energiile sale care pot fi cunoscute în lume. În cele din urmă, interpretarea cosmologică oferită de însuși Simon recunoaște altarul ca simbol al cerului, în timp ce templul însuși simbolizează pământul. Este clar, deci, că odată cu varietatea acestor interpretări, sensul ontologic al altarului ca lume invizibilă nu face decât să se întărească.

Dar invizibilul, tocmai pentru că este așa, este inaccesibil de la sine privirii simțurilor; iar altarul, ca noumen, ar fi inexistent pentru ochi care nu erau înzestraţi cu viziune spirituală -deoarece coloanele, ondulaţiile şi perdelele de fum de tămâie sunt inaccesibile la atingere-, dacă nu s-ar dovedi prin semne speciale că, fiind accesibile experiență sensibilă, ei înșiși privesc către lumea invizibilă.

2. 	Din a cincea rugăciune a Utreniei în ritul bizantin,

3. 	Simon al Tesalonicului sau Salonicului s-a născut la sfârșitul secolului al XIV-lea și a murit în anul 1429; A fost un teolog bizantin care a scris mai multe tratate pe teme canonice, dogmatice, morale și politice, printre altele.
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Delimitarea altarului este esențială pentru ca acesta să nu se dovedească a fi o nulitate, dar această delimitare este posibilă doar prin intermediul unor realități dublu perceptibile. Dacă aceste realități ar fi doar de natură spirituală, din cauza incapacității noastre ar rămâne neobservate și lucrurile nu s-ar îmbunătăți în conștiința noastră. Dacă ar fi exclusiv în lumea vizibilă, nu ar putea delimita limita invizibilului, mai mult, ei înșiși nici nu ar ști unde este invizibilul. Cerul fata de pamant, cel ceresc fata de pamant, altarul fata de templu, pot fi delimitate exclusiv de martorii vizibili ai lumii invizibile, acele simboluri vii ale uniunii dintre ambele dimensiuni; cu alte cuvinte, de către făpturile sfinte. Acești martori, fiind vizibili în lumea vizibilă, liberi de configurația cu această lume, și-au transfigurat trupul și. reînnoindu-și mintea, ei rămân „mai presus de curgerea acestei lumi”, în lumea invizibilă. De aceea sunt și martorii lumii invizibile, martori pentru ceea ce sunt ei înșiși, pentru înfățișarea lor, pentru înfățișarea lor. Ei locuiesc cu noi și sunt disponibili pentru comunicare, mult mai disponibili decât suntem noi înșine; nu sunt fantomele pământului, dar călcă ferm pe pământ cu carnea lor, nu sunt deloc ființe abstracte, nu sunt deloc fără sânge. Dar nici ei nu sunt doar ei înșiși, nu ajung să se sufoce aici pe pământ; sunt idei, idei vii ale lumii invizibile.

Ei, martorii, putem spune că apar la granița dintre vizibil și invizibil, ca imagini simbolice ale viziunilor în timpul trecerii de la o conștiință la alta. Ei sunt sufletul viu al omenirii, sufletul cu care s-a înălțat în lumea cerească: astfel, abandonând visele fantasmagorice care apar în transfer și primind cealaltă lume în sine la întoarcerea ei pe pământ, au devenit
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s-au transformat în imagini angelice ale lumii angelice. Nu întâmplător, din cele mai vechi timpuri, înțelepciunea populară i-a numit pe acești martori, care cu chipul lor îngeresc ne apropie și fac lumea invizibilă accesibilă, îngeri în trup. În același mod, la limita dintre curenții de aer care curg la diferite înălțimi și în direcții diferite, se formează nori ondulați la suprafața unde straturile oceanului de aer se confruntă unul cu celălalt, alunecând unul peste altul; de aceea vânturile care le formează nu le pot târî, iar liniile de aer rămân imobile în zborul impetuos al fluxurilor de aer. Același lucru este valabil și pentru ceața care învăluie vârfurile munților: oricât de mult ar fi furtunile în jurul muntelui, pătura de ceață nu se va agita.

O ceață asemănătoare se formează în confuzia dintre lumea vizibilă și lumea invizibilă. Această ceață ascunde ceea ce nu este accesibil unui ochi slab, dar, în același timp, indică prezența a ceea ce este deasupra acestei lumi. Deschizând ochii spirituali și ridicându-ne privirea către Tronul lui Dumnezeu, contemplăm viziunile cerești, norul care învăluie Sinaiul, misterul prezenței lui Dumnezeu; iar învăluind-o, o anunță și o proclamă în același timp. Este vorba despre „norul cel mare al martorilor”4, al sfinților. Acestea înconjoară altarul, iar odată cu ele, „pietrele vii”5, se construiește zidul viu al catapetesmei, pentru că martorii sunt în același timp în ambele lumi și unesc în ei înșiși viața acestei lumi cu cea a celeilalte. . Făcând apariția în fața unei priviri inteligente care îi admiră, sfinții mărturisesc despre acțiunea tainică a lui Dumnezeu și mărturisesc despre aceasta cu chipurile lor, viziunea spirituală este simbolică, iar crusta empirică este străbătută în ei de o lumină. de sus.

4. 	Evrei 12, l.

5. 	1 Petru 2, 5.
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2. Iconostaza: limita vizibilă a invizibilului

Bariera care desparte cele două lumi de deasupra altarului este catapeteasma, cu care, însă, putem defini și cărămizi, pietre și scânduri de lemn. Iconostasul este granița dintre lumea vizibilă și cea invizibilă. Această barieră a altarului este ridicată, devenind astfel accesibilă conștiinței noastre, de către grupul unit de sfinți, norul de martori care înconjoară Tronul divin, sfera gloriei cerești, martori care vestesc misterul. Catapeteasma este o viziune. Catapeteasma este manifestarea sfinților și a îngerilor, este „hagiofanie” și „angelofanie”. manifestarea martorilor cerești, în primul rând a Maicii Domnului și însuși Hristos în trup; este manifestarea martorilor care anunță ceea ce este dincolo de trup. Catapeteasma sunt sfinții înșiși. Și dacă toți cei care se roagă în templu ar fi suficient de inspirați, dacă ar avea întotdeauna o vedere spirituală care să le permită cu adevărat să vadă, atunci n-ar mai exista alt catapeteasmă în templu decât martorii lui Dumnezeu care se înfățișează înaintea Lui și vestesc cu lor. chipurile și cuvintele lui prezența sa extraordinară și glorioasă.

Din cauza incapacității viziunii spirituale a celor care se roagă, gândindu-se la ei, Biserica este nevoită să construiască un fel de suport pentru această slăbiciune spirituală, făcând evidente aceste viziuni cerești, clare, tăioase și luminoase, fixându-le material și unindu-le conturul cu culoarea. Dar această cârjă a spiritualității, catapeteasma materială, nu ascunde nimic credincioșilor, nu conține mistere curioase și subtile, așa cum și-au imaginat unii din ignoranță și iubire de sine. Dimpotrivă, catapeteasma arată credincioșilor pe jumătate orbi tainele altarului, le deschide, șchiopi și schilozi, ușile acelei lumi pe care stângăcia lor tipică le-a făcut inaccesibile, le strigă în urechile surde despre Împărăția cerească, pentru că nu am putut auzi dezordinea
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Ești despre misterele pronunțate pe un ton normal al vocii. Este evident că acestui strigăt îi lipsesc mijloacele fine și bogate de exprimare pe care le posedă vorbirea senină; dar cine este de vină, dacă acesta din urmă nu numai că nu a fost apreciat, dar nici măcar nu a fost perceput?; ce altceva se poate face decât să țipe? Dă jos catapeteasma materială, iar altarul ca atare va dispărea complet din conștiința mulțimii, va fi sigilat de un zid impenetrabil. Dar catapeteasma materială nu înlocuiește catapeteasma martorilor vii și nu stă în locul lor, ci pur și simplu servește la aluzie la martori, astfel încât atenția celui care se roagă să se concentreze asupra lor. Dirijarea atenției credincioșilor este una dintre condițiile necesare dezvoltării viziunii lor spirituale. Metaforic vorbind, templul fără iconostasul material este separat de altar printr-un zid orb. Catapeteasma deschide niste ferestre in acest perete si prin cristalele lui vedem, sau cel putin putem vedea, ceea ce se intampla in spate, putem vedea martorii vii ai lui Dumnezeu.A distruge icoanele inseamna a zidi ferestrele. Dimpotrivă, a scoate cristalele din templu, care slăbesc lumina spirituală pentru cei care sunt capabili să o vadă direct -metaforic vorbind- într-un vid transparent, înseamnă să înveți să respiri eterul și să trăiești în lumina slavei lui Dumnezeu. . Când se va întâmpla acest lucru, catapeteasma materială va deveni învechită, deoarece întreaga imagine a acestei lumi va fi suprimată, inclusiv credința și speranța, și vom rămâne în pură caritate contemplând slava veșnică a lui Dumnezeu.

Astfel6, pentru un elev neexperimentat este necesar să injecteze culoare în vasele de sânge pentru a concentra atenția asupra traseelor și direcțiilor acestora pentru prima dată; la fel, pentru un incepator in geometrie este necesar sa marcheze cu sens

6. 	Această inscripţie apare în marginea manuscrisului: 1922 VII 15.
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luați în considerare liniile și suprafețele care susțin greutatea argumentului, folosind diferite grosimi și tipuri de linii și chiar diferite culori; La fel, în primele lecții de educație morală, profesorul ilustrează consecințele viciului cu exemple de boli, catastrofe, suferință și durere fizică. Dar când atenția devine ductilă și nu are nevoie de o întărire exterioară pentru a se fixa pe un anumit obiect, ci este capabilă să distingă prin ea însăși printre zgomotul impresiilor senzoriale un semn sau un obiect pierdut printre altele, dar necesar pentru înțelegere, atunci dispare nevoia de sprijin senzorial pentru fixarea atenţiei. În sfera contemplației suprasensibile nu este altfel: lumea spirituală, invizibilă, nu este undeva departe de noi, ci ne înconjoară. Este ca și cum ne-am afla pe fundul unui ocean, suntem scufundați în oceanul luminii benefice.

Totuși, nefiind obișnuiți, din cauza imaturității ochilor noștri spirituali, de multe ori nici măcar nu bănuim existența acelui tărâm luminos și doar cu inima anticipăm vag caracterul general al curentelor spirituale care ne înconjoară. Când Iisus l-a vindecat pe omul orb din naștere, la început a văzut oamenii ca niște copaci umblători7 și așa se formează primele viziuni cerești. Noi, însă, nu-i vedem pe îngerii în zborul lor ca niște copaci sau ca umbra unei păsări îndepărtate care stă între noi și soare, deși uneori cei mai sensibili dintre noi vor observa batetul puternic al aripilor îngerilor, deși acest lucru. fluturatul va fi perceput doar ca cea mai usoara dintre respiratii. Icoana este egală cu viziunea cerească și în același timp nu este: este linia de contur a unei viziuni. Viziunea nu este o icoană, este reală în sine. Ci o icoană, al cărei contur

7. Marcu 8, 24.
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corespunde imaginii spirituale, este în conștiința noastră aceeași imagine; însă, lipsită, lipsită, lipsită de această imagine, prin ea însăși, în mod abstract, nu este nici imagine, nici icoană, ci masă. Astfel, o fereastră este o fereastră pentru că în spatele ei se află regatul luminii. Deci, fereastra însăși, dându-ne lumină, este lumină, nu este ceva care „seamănă” cu lumina, nu o legăm într-o asociere subiectivă de reprezentarea subiectiv concepută a luminii, ci este lumina însăși, în eul ei ontologic. -identitatea este aceeași lumină, indivizibilă în sine și inseparabilă de soarele care strălucește în spațiul cosmic.Dar prin ea însăși, adică în afara relației sale cu lumina, lipsită de propria sa funcție, fereastra este moartă.și nu este. chiar și o fereastră: în afară de lumină, privită într-un mod abstract, nu este altceva decât lemn și sticlă. Ideea este simplă, dar aproape întotdeauna ne oprim undeva la jumătatea drumului. în timp ce cel mai corect ar fi fie să nu ajungem în acel punct, fie să mergem mai departe: înțelegerea obișnuită a simbolului ca ceva autosuficient -chiar dacă parțial- și adevărat în sine și pentru sine este radical falsă, deoarece simbolul este sau mai mult sau mai puțin decât asta. Dacă simbolul, care este funcțional scopului său, ajunge la el, atunci este cu adevărat inseparabil de el, este inseparabil de realitatea superioară manifestată de el însuși. Dacă simbolul nu manifestă realitatea, înseamnă că nu își atinge obiectivul și, în consecință, nu i se poate atribui o organizare funcțională în raport cu scopul său, o formă; lipsit de aceasta, nu este un simbol, nu este un instrument al spiritului, nu este altceva decât material sensibil.

Repetăm, fereastra nu există de la sine, pentru că conceptul de fereastră, ca și cel al oricărui alt instrument de cultură, conține în mod constitutiv funcționalitate față de obiectiv: ceea ce nu are funcționalitate nu este un fenomen de cultură. Prin urmare, fie fereastra este lumină.
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sau este lemn și sticlă, dar nu devine niciodată doar o fereastră. Același lucru este valabil și pentru icoane: sunt „reprezentări vizibile ale spectacolelor tainice și supranaturale”, după definiția Sfântului Dionisie Areopagitul. Icoana este întotdeauna mai mult decât ea însăși, când este o viziune cerească; sau mai puțin, dacă icoana nu deschide lumea suprasensibilă către o conștiință, caz în care nu poate fi numită decât tabletă pictată.

Acel curent contemporan conform căruia arta icoanelor ar trebui înțeleasă ca o artă străveche, ca pictură, este profund fals. Este fals mai presus de toate pentru că în acest caz picturii i se refuză forța sa particulară: pictura în general este, de asemenea, mai mult sau mai puțin decât ea însăși. Toată pictura are scopul de a duce privitorul, dincolo de limita culorilor și pânzei perceptibile de simțuri, la o anumită realitate. Și atunci opera picturală are în comun cu toate simbolurile în general caracteristica ei ontologică de bază: a fi ceea ce ele simbolizează. Dar dacă pictorul nu a reușit să-și atingă scopurile, atât în general, cât și în cazul unui privitor anume, iar opera nu duce dincolo de ea însăși în niciun loc, atunci nu se poate vorbi despre ea nici măcar ca pe o operă de artă. În acest caz spunem că nu sunt altceva decât mâzgăliri, un eșec și altele asemenea.

Cu toate acestea, icoana este menită să conducă conștiința către lumea spirituală, să arate „spectacole misterioase și supranaturale”. Dacă, după aprecierea și, mai precis, intuiția privitorului, acest obiectiv nu este atins și nici măcar o vagă senzație de realitate de altă lume nu se trezește în el, la fel ca mirosul de iod cu care algele impregnează aerul ne avertizează asupra prezenței mării, caz în care am putea spune despre această icoană doar că nu face parte din operele de cultură și că singura ei valoare este materială și, în cel mai bun caz, arheologică.
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«Și așa cum s-a manifestat atunci - scrie Fericitul Lossif Volotsky* despre icoana Sfintei Treimi a Fericitului Andrei Rublev -, așa și astăzi suntem vrednici să o închipuim și să o pictăm pe venerabilele icoane. Și în virtutea acestei reprezentări, se înalță deasupra pământului cel mai sfânt cântec al Preasfintei Treimi, unic prin esența lui și dătătoare de viață, cu dorință infinită și iubire nemăsurată și cu spirit extatic față de această asemănare arhetipală și inteligibilă. Și din această viziune materială mintea și gândul nostru zboară spre dorința și iubirea lui Dumnezeu; iar un lucru material nu se venerează, ci înfăţişarea şi viziunea frumuseţii lui: pentru că venerarea icoanei trece la Arhetip. Și nu numai astăzi suntem luminați și binecuvântați de Duhul Sfânt; tot în veacul ce va veni vom avea un mare şi extraordinar har, când trupurile sfinţilor vor străluci mai mult decât razele soarelui, cei care, în virtutea reprezentării icoanei, cu dragoste sărută şi cinstesc esenţa unică. a lui Dumnezeu în cele trei persoane, rugându-ne acestei preacurate asemănări Dumnezeiești, Sfânta Treime și în veci vie, cu Tatăl, cu Fiul și cu Sfântul Duh, Dumnezeului nostru mulțumind”. Aceasta este înțelegerea picturii icoanelor8 9 ca

8. 	Losif Volotsky a trăit din aproximativ 1440 până în 1515; Binecuvântat de Biserica Ortodoxă Rusă, el a reprimat secte considerate eretice, precum iudaizatorii. De asemenea, a intrat într-o mare controversă cu Nil de Sora, care, mișcat de idealul sărăciei materiale și al perfecțiunii spirituale, nu a împărtășit teza lui Lósif de Vólotski privind necesitatea deținerii unui patrimoniu material în scopuri caritabile, sociale și pentru propria persoană. subzistenta proprie a manastirilor. Volotsky a favorizat utilizarea icoanelor în biserici, precum și pictura icoanelor.

9. 	Termenii ruși tkonopís’ și ikonopísets, care în limba rusă derivă de la „icoană” și verbul „a scrie”, au fost traduși ca „arta de a face sau picta icoane” sau „pictură cu icoană” (íkonopis '). și, respectiv, «pictori de icoane» (ikonopísets), deși suntem conștienți de inexactitatea terminologiei pe care am ales-o, întrucât în traducere ideea de a considera icoanele drept scrieri se pierde din punct de vedere semantic. Deja în etimologia acestor termeni se poate observa că o icoană este considerată mult mai mult decât o simplă operă de artă; este înțeles practic ca un text scris cu vopsea
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instrument de cunoaștere suprasensibilă a celui care a îndrumat lucrarea picturii și a celui care a realizat-o: acesta este scopul ei. Potrivit uneia dintre definiţiile Sinodului al şaptelea ecumenic, «pictorul se preocupă doar de partea artistică; dispoziţia (διάταξις, adică structură, compoziţie şi, cu atât mai mult, forma artistică în general) depinde evident de sfinţii Părinţi care o construiesc». Această directivă substanțială nu este mărturia unei reglementări doctrinare antiartistice a creării de icoane bazată pe considerații și reguli externe privind opera ca atare. Nu este mărturie despre o cenzură a icoanelor, dar mărturisește exact pe cine a considerat și pe cine consideră Biserica ca fiind autenticii pictori de icoane: Sfinții Părinți. Ei sunt cei care creează artă, pentru că ei contemplă ceea ce trebuie să se reflecte în icoană. Cum poate cineva să picteze o icoană care nu numai că nu are în față, dar nici măcar nu a văzut niciodată arhetipul sau, exprimându-ne cu limbaj pictural, modelul viu al acelei icoane? Dacă chiar și în sfera lumii sensibile, care se află în fața ochilor artistului încă din copilărie, el caută modelul original al nenumăratelor obiecte similare pe care le-a văzut, nu ar fi un mare act de aroganță din partea cuiva care nu a văzut lumea suprasensibilă -pe care până și sfinții o contemplă limpede doar în fragmente și în rare momente- pretinde că o reflectă?

ras, o mărturie divină. Se spune că dacă un maestru al icoanelor nu pictează sau, așa cum s-ar spune în rusă, „scrie” după canoanele tradiționale, ci înzestrează lucrarea cu o altă înțelegere a Sfintei Scripturi sau cu o interpretare personală, el va fi pedepsit cu suferință veșnică...

4

SEMNIFICAȚIA SPIRITUALĂ

ALE CANONURILOR ICONOGRAFICE

Pictura sacră a Occidentului, din vremea Renașterii, a fost o falsitate artistică completă, propovăduind prin cuvinte asemănarea și fidelitatea cu realitatea figurativă, artiștii, care nu aveau nicio legătură cu acea realitate pe care o pretindeau și îndrăzneau să o reprezinte. , ei nu au considerat necesar să urmeze nici măcar puținele linii directoare ale tradiției iconografice, adică cunoașterea despre cum este lumea spirituală, pe care le transmisese Biserica Catolică. Dimpotrivă, pictura cu icoane servește la fixarea imaginilor cerești, la! condensează pe masă norul viu de martori care fumează în jurul tronului. Icoanele fac aluzie material la aceste fețe pline de semnificație, la aceste idei suprasensibile și fac viziunile accesibile și accesibile aproape tuturor. Martorii acestor martori, pictorii de icoane, ne oferă imaginile, ειόηε, εικόνες, ale viziunilor lor. Icoanele, cu forma lor artistică direct și clar, mărturisesc realitatea în felul acesta: vorbesc, dar o fac cu linii și culori. Sunt Numele lui Dumnezeu scris cu culorile, pentru că care este chipul lui Dumnezeu, Lumina spirituală care emană din chipul sfânt, dacă nu este Numele lui Dumnezeu trasat pe un sfânt ? Precum martorul, sfântul mucenic, deși el este cel care vorbește, mărturisește nu despre sine, ci despre Domnul, și cu persoana lui nu se manifestă, ci pe El,
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La fel și acești martori ai martorilor, pictorii de icoane, nu mărturisesc despre propria lor artă iconografică, adică nu mărturisesc despre ei înșiși, ci despre sfinți, despre martorii Domnului sau despre Domnul însuși.

Dintre toate argumentele filozofice care dovedesc existența lui Dumnezeu, cea care sună cel mai convingător este tocmai cea care nici măcar nu este menționată în manuale; această idee poate fi exprimată aproximativ cu următorul silogism: „Există Trinitatea Rublev, deci există Dumnezeu”.

În imaginile icoanelor vedem deja pentru noi înșine chipurile binefăcătoare și luminate ale sfinților și în ele, în aceste chipuri, vedem revelat chipul lui Dumnezeu și al lui Dumnezeu însuși. Iar noi, ca femeia samariteancă1, spunem pictorilor de icoane: «Nu mai credem pentru că ai mărturisit cu icoanele tale despre sfințenia sfinților, ci noi înșine am auzit mărturia de sine a sfinților, care vine de la ei. prin lucrarea pensulei tale, și nu cu cuvintele, ci cu fețele lor. Auzim noi înșine glasul cel mai dulce al Cuvântului lui Dumnezeu, al Martorului Credincios, acel glas care pătrunde cu sunetul ei suprasensibil în întreaga ființă a sfinților și o duce la armonie desăvârșită. Dar nu tu ai creat aceste imagini, nu tu ai dezvăluit aceste idei vii în fața ochilor noștri jubilatori. Aceste idei și imagini s-au dezvăluit contemplării noastre, ați îndepărtat doar obstacolele care ne împiedicau să le vedem lumina. Ne-ați ajutat să îndepărtam solzii care acopereau ochii spiritului. Și acum noi, datorită ajutorului tău, putem vedea nu numai măiestria ta, ci ființa deplină și reală a chipurilor înseși». Iată-mă în fața unei icoane și spun în mine însumi:

1. Ioan 4, 42.
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„Este Ea”, nu reprezentarea ei, ci Ea însăși, pe care o contempl prin și cu ajutorul artei icoanelor. Ca printr-o fereastră, o văd pe Fecioara, pe Fecioara în persoană, și îmi adresez Ea însăși rugăciunea mea, față în față, în niciun caz reprezentării Ei. Nicio reproducere nu este prezentă în conștiința mea: există o masă cu picturi și există Maica Domnului în persoană. Fereastra este o fereastră, iar panoul icoanei este un panou, culori și olifa1, dar în fereastră este contemplată însăși Maica Domnului, iar în spatele ferestrei este viziunea Neprihănitei Zămisli. Pictorul mi-a arătat-o, da, dar nu a creat-o: a tras cortina, iar Cel din spatele ei este o realitate obiectivă nu numai pentru mine, ci și pentru pictor; l-a găsit, i s-a manifestat, dar nu el a creat-o, nici măcar în imboldul celei mai înalte inspirații. Icoana trebuie fie subevaluată, conform curentului pozitivist care o recunoaște doar parțial, fie supraevaluată; dar în niciun caz nu trebuie să ne împotmolesc în sensul ei psihologic și asociativ, adică în icoană ca reprezentare. Orice reprezentare, datorită caracterului său simbolic inevitabil, își manifestă propriul conținut spiritual într-un mod deloc diferit de calea ascensiunii noastre spirituale „de la imagine la arhetip”, adică în contactul nostru ontologic cu arhetipul însuși: atunci, și abia atunci semnul sensibil se umple de sucuri vitale și, astfel, fiind inseparabil de arhetipul său, nu devine pur și simplu „reprezentarea” lui, ci unda de difuzie, sau una dintre undele de difuzie stârnite de realitate. Și toate celelalte moduri în care realitatea se manifestă spiritului nostru sunt, de asemenea, valuri ridicate de ea, inclusiv dialogul nostru vital cu realitatea: noi

2. 	Olifa (din grecescul άλειφα) este un ulei de origine vegetală, de obicei ulei de in, care se folosește de obicei la acoperirea sau impregnarea suprafețelor din lemn sau ca lac.
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ne raportăm întotdeauna la energia esenței, prin care intrăm într-o relație cu esența însăși, dar niciodată nu ne raportăm direct la aceasta din urmă. Icoana, ca manifestare, energie, lumină a vreunei esențe spirituale, sau mai exact, ca har divin, este mult mai mult decât crede acel curent de gândire care s-a proclamat „sobru”; Dacă, pe de altă parte, contactul cu esența spirituală nu a avut loc, icoana în general nu are valoare cognitivă.

În acest fel ne-am apropiat foarte mult de termenul și conceptul de evocare, care a fost folosit continuu în disputele cu iconoclaștii.

Apărătorii icoanelor se referă adesea la sensul lor evocator·. icoanele, spun sfinții Părinți și, folosind cuvintele lor, Sinodul al șaptelea ecumenic, își evocă arhetipurile în cei care se roagă; Contemplând icoanele, credincioșii „înalță mintea de la imagini la arhetipuri”. Această terminologie teologică a fost solid consolidată de-a lungul timpului. În zilele noastre, aceste expresii sunt adesea citate și interpretate în general într-un sens subiectiv-psihologic, radical greșit, denaturând până la fundamente gândul sfinților Părinți și restabilind iconoclasmul cu propriile mâini, într-un mod grosolan și fără rezerve, pretinzând că vor să apere. icoanele. Dar în ce măsură iconoclasmul antic, învins de doctrina Bisericii, a fost mult mai chibzuit, subtil și prudent, mai complex în considerațiile sale, decât răspunsurile contemporane pronunțate pe același subiect în obiecțiile la protestantism și raționalism! Iconoclaștii nu au negat potențialul și utilitatea picturii religioase, cu care sunt acum echivalate icoanele. Iconoclaștii, vorbind în termeni moderni, au subliniat cu precizie sensul subiectiv-asociativ al icoanelor, dar au negat relația lor ontologică cu
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arhetipuri. Și apoi toată cinstirea icoanelor, și anume, sărutarea imaginilor, rugăciunea, tămâierea, aprinderea lumânărilor și lumânărilor etc., adică toată închinarea îndreptată către „reproducările” care se lipsesc. arhetipul, acest substitut al obiectului venerat nu putea decât să fie considerat ca o idolatrie grosolană și eretică. Dacă icoanele nu sunt considerate altceva decât „reproducții”, atunci este absurd, păcătos și absolut de neînțeles să plătim acestor instrumente educaționale „cinstea” care îi aparține numai lui Dumnezeu și nu se înțelege deloc în ce constă în esență credința străveche. a Bisericii în ascensiunea spre arhetip şi în cinstea conferită imaginilor. Dar pe atunci, în perioada disputelor cu iconoclaștii, oamenii știau despre ce anume se certau și despre ce nu erau de acord; cei care venerau icoanele, iconodulii și iconoclaștii. Astăzi iconodulii predau în stilul iconoclaștilor, fără să știe ei înșiși dacă apără sau, dimpotrivă, neagă icoanele. Uitat este faptul că disputele asupra icoanelor au avut loc în secolul al IX-lea și nu zece secole mai târziu, în Bizanț și nu în Marea Britanie, pe baza filozofiei lui Platon și Aristotel și nu a lui Hume, Mill și Bain3 . Substituind în reconcilierea terminologiei patristice sensul ontologic înțeles de ei, bazat pe idealismul antic, cu conținutul senzualismului englez, apărătorii moderni ai icoanelor au câștigat cu succes victoria pe care iconoclaștii au pierdut-o cândva.

Deci, ce înseamnă termenii arhetip și imagine, evocare, intelect etc. în prevederile consiliilor?

3. 	David Hume (1711-1776), filozof scoțian, apare ca un reprezentant al empirismului și al agnosticismului în epoca iluminismului. John Stuart Mill (1806-1873), filozof, om politic și economist englez, este un teoretician al utilitarismului. Alexander Bain (1818-1903), psiholog scoțian și reprezentant principal al asociației i Strio, a fost un prieten al lui Mill.
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Icoana ЕР evocă un arhetip, adică trezește în conștiință o viziune spirituală: pentru cei care au văzut această viziune clar și conștient, viziunea nouă, a doua, prin icoană este, de asemenea, clară și conștientă. La o altă persoană, dimpotrivă, icoana trezește percepția a ceva spiritual, care este adormit adânc sub conștiință; În orice caz, nu pur și simplu confirmă existența acestei percepții, ci mai degrabă face să simți sau permite unei experiențe de acest tip să se apropie de conștiință. Odată cu înflorirea rugăciunilor marilor asceți, icoanele erau adesea nu doar o fereastră prin care se vedeau chipurile înfățișate pe ele, ci și o ușă prin care aceste chipuri pătrundeau în lumea sensibilă. Tocmai din icoane coborau cel mai des sfinții când se arătau oamenilor care se rugau.

Într-o măsură mai mică, dar într-un mod asemănător, mulți au experimentat aceste manifestări, și nu erau tocmai asceți: mă refer la acel simț intens, care străpunge sufletul, al realității lumii spirituale; senzație care, cu același efect ca o înjunghiere sau o arsură, surprinde brusc pe oricine a contemplat pentru prima dată unele dintre cele mai sfinte opere de artă iconografică. În acest caz nu există nici cea mai mică portiță, în acel spațiu care s-a deschis prin icoană, pentru gândurile subiective; atât de vie, atât de incontestabil obiectivă și originală ne apare lumea spirituală în fața ochilor, atât spirituali cât și fizici. Icoana se deschide ca o viziune luminoasă plină de lumină. Și nu contează cum este așezat, vertical sau orizontal; nu se poate spune decât că viziunea se ridică din icoană. Viziunea este înțeleasă ca ceva superior tuturor

4. 	Această inscripţie apare în marginea manuscrisului: 1922 VII 18.
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care o înconjoară și se consideră că rămâne într-un alt spațiu, al său, și în veșnicie. Inaintea acestei viziuni ardoarea patimilor este potolita si vanitatea lumii dispare, viziunea este perceputa ca ultramondana, calitativ superioara acestei lumi, actionand din propria sfera aici, printre noi. Cu siguranță există, este opera pensulei; dar este incredibil că există și nu-ți crezi propriii ochi când mărturisesc această frumusețe triumfătoare și biruitoare. Așa este efectul „Treimii” lui Rublev5, așa este impresia incomparabilă pe care o provoacă „Maica Domnului a lui Vladimir”6. Cu toate acestea, acestea și alte pictograme unice, care lovesc chiar și cel mai insensibil ochi cu o singură glisare, nu ar trebui studiate izolat total de celelalte pictograme. Datorită faptului că păstrează în baza lor formele tipice icoanelor de categorie superioară - să spunem așa deocamdată - toate icoanele ascund în sine posibilitatea acestei revelații spirituale, chiar dacă este adăpostită sub un văl mai mult sau mai puțin pătrunzător. . Vine însă momentul în care starea spirituală a celui care contemplă icoana îi dă puterea de a simți profund esența spirituală a imaginii chiar și prin vălul care îi alterează formele, iar atunci icoana prinde viață și își îndeplinește sarcina. : depune mărturie pentru lumea cerească.

5. 	Andréi Rubliov a trăit aproximativ între anii ¡360 și 1430. A fost călugăr și unul dintre cei mai remarcabili pictori de icoane medievale din Rusia. A decorat și pictat icoane și fresce în Catedrala Buna Vestire a Kremlinului din Moscova și în Catedrala Adormirea Maicii Domnului. orașul Vladimir. „Treimea” este poate cea mai faimoasă lucrare atribuită acestui faimos pictor de icoane. A fost pictat aproximativ între anii 1422 și 1428 pentru Catedrala Adormirea Maicii Domnului, Mănăstirea Treimii și Sfântul Serghie din Serguiev Posad, la aproximativ 70 km nord-est de Moscova. În prezent, icoana se află în Galeria Trctiakov din Moscova.

6. 	Considerată ocrotitoarea țării, „Maica Domnului a lui Vladimir” este una dintre cele mai venerate icoane din Rusia. Datând din secolul al XI-lea, icoana a fost realizată în Bizanț și donată prințului rus Yuri Dol-goruki. În 1155 a fost transferat dintr-un mic oraș Vișgorod, lângă Kiev, în orașul Vladimir (de unde și numele icoanei), iar în 1395 la Moscova. Din 1930 se află în Galeria Treliakov din Moscova.
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Eu, Maica Domnului, nu cer astăzi, înaintea chipului și splendorii tale, mântuirea înaintea luptei, fără recunoştinţă sau pocăinţă, nici nu te implor pentru sufletul meu pustiu, pentru sufletul pelerinului rătăcit în lume, ci mai degrabă încredinţez o fecioară nevinovată Caldului Protector al lumii glaciare...7

Aceste versuri au apărut în sufletul neliniștit și agitat al lui Lermontov ca o revelație a icoanei Fecioarei. Și nu este singura poezie care confirmă învățătura Bisericii conform căreia toate icoanele sunt miraculoase, adică pot fi ferestre deschise către veșnicie, chiar dacă nu au fost înainte. Caracterul fenomenal al icoanelor în sensul propriu al cuvântului indică fenomene generate de acestea, semnele harului divin care s-au manifestat prin icoană. Vindecarea sufletului care se produce prin contactul cu lumea spirituală prin intermediul icoanei este în primul rând manifestarea uşurarii miraculoase.

Ei bine, icoana este întotdeauna recunoscută ca un fapt al realității divine. Poate fi de mare sau de puțină măiestrie, dar la baza ei există cu siguranță o percepție autentică a vieții de apoi, o experiență spirituală autentică. Această experiență poate fi fixată pentru prima dată într-o anumită icoană, astfel încât aceasta să reprezinte primul anunț al revelației experienței care a avut loc. Acest tip de icoană, proto-revelată sau arhetipală, este considerată sursa originală; corespunde manuscrisului autentic care relatează revelația primită. Dar pot exista și copii ale acestor icoane, care se reproduc cu mai mult sau mai puțin

7. 	Acesta este un fragment din poezia „Molitva” (Rugăciunea), scrisă în 1837 de Mihail Lermontov (1814-1841), unul dintre marii poeți Niso ai secolului al XIX-lea. Traducerea este a noastră.
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forme exacte. Conținutul său spiritual nu este nou în comparație cu originalul și nici nu este „ca el”, ci același, deși poate fi arătat prin văluri întunecate și împrejurimi tulburi. În rest, tocmai pentru că conținutul nu este similar, ci mai degrabă același, o pictogramă poate fi reprodusă cu modificări sau variante față de copia sa primară.

Dacă pictorul de icoane nu a știut să reînvie ceea ce trebuie să reprezinte, dacă stimulat de original nu a intrat el însuși în contact cu realitatea a ceea ce pictează, se va strădui cu scrupulozitate să reproducă cât mai exact posibil. copiați caracteristicile externe ale originalului; dar, așa cum se întâmplă adesea în aceste cazuri, el nu reușește să conceapă icoana ca un întreg și, pierdut între rânduri și pensule, transmite confuz esențialul. Dimpotrivă, dacă originalul îi dezvăluie artistului realitatea spirituală pe care o reprezintă, oferindu-i o viziune destul de clară asupra acesteia, chiar dacă doar reflectorizant, el își va crea în mod firesc propriul punct de vedere cu privire la realitatea vie a omului viu, fără fiind fidel caligrafic originalului. Într-un manuscris care descrie o țară deja descrisă mai sus, apare nu doar propria caligrafie, ci și expresii proprii, deși în esență este aceeași descriere și aceeași țară. Această diversitate prezentă în copiile aceluiași prototip de icoană nu indică în niciun fel subiectivitatea a ceea ce se reflectă, nu este o mostră de discreție iconografică, ci dimpotrivă: indică realitatea vie care, rămânând chiar ea însăși. , se poate manifesta într-un mod diferit și poate fi înțeles altfel de pictorul de icoane, în funcție de diferitele împrejurări ale vieții spirituale. Lăsând deoparte copiile servile, care nu sunt altceva decât o varietate de reproducere mecanică, diferența care poate exista între o icoană proto-revelată și copia sa este de aproximativ
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aceleași care pot exista între descrierea unei țări recent descoperite și impresiile unui călător care a vizitat-o urmând indicațiile de care dispune: oricât de importantă ar fi prima din punct de vedere istoric, cea din urmă poate fi mai completă și mai precisă. Același lucru s-a întâmplat și în pictura icoanelor, unde uneori copiile erau deosebit de prețioase și erau însoțite de semne extraordinare ca mărturie a veridicității lor metafizice și a corespondenței maxime cu ceea ce era reprezentat.

În ambele cazuri, însă, la baza icoanei are loc o experiență spirituală. Din acest motiv, după izvorul originii lor, icoanele pot fi împărțite în patru categorii și anume: I) Icoane biblice, întemeiate pe realitatea dată de Cuvântul lui Dumnezeu; 2) portrete-icoană, bazate pe experiența personală și memoria pictorului de icoane, care este contemporan cu oamenii sau evenimentele reprezentate și care a putut să le asista nu doar ca fenomene în exterior reale, ci și ca fenomene spirituale și luminate; 3) icoane bazate pe tradiție, bazate pe o experiență spirituală a altora survenită în trecut și relatată oral sau în scris; și în final, 4) icoanele revelate, pictate pe baza unei experiențe spirituale personale a pictorului, precum o viziune sau un vis misterios. Am spus că „icoanele pot fi subdivizate” după cele patru categorii menționate mai sus; dar claritatea abstractă a acestei subdiviziuni ar putea fi aplicată practic doar ultimului grup, iar dacă unele icoane sunt, fără îndoială, dezvăluite, trebuie să ne gândim că într-o oarecare măsură sunt dezvăluite și celelalte, chiar și cele biblice: realitatea istorică a unor astfel de icoane. evenimente.Ca la unii oameni, nu exclude permanența lor în eternitate și, în consecință, nu exclude posibilitatea de a le contempla atunci când conștiința se ridică deasupra timpului. toate icoanele
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sunt dezvăluite. În cazul unei icoane aparținând genului portret, pentru a deveni icoană această lucrare trebuie să se bazeze și pe o viziune, de exemplu o viziune asupra luminii sau a unei persoane vii, astfel încât să nu fie în opoziție directă cu aceasta. icoanele relevate. În ceea ce privește icoanele pictate după tradiția orală sau scrisă, o descriere abstractă nu este suficientă pentru a realiza o imagine iconografică artistică, așa că și în acest caz este esențial să vezi ceva cu propriii ochi spirituali.

Această concepție a icoanelor pictate pe baza viziunilor a fost substanțială nu numai în Biserica Răsăriteană, în vremurile stabilității sale interne, ci și în Occident, precum și în perioadele cele mai străine viziunilor mistice, a rămas vie în secret. caracterul său de aspect ca normă a picturii icoanelor. Și tot ceea ce a fost considerat și continuă să fie considerat cu adevărat demn de venerare și închinare nu a venit de pe pământ, ci dintr-o sursă cerească. Un exemplu izbitor în acest sens este Rafael. Într-o scrisoare către prietenul său, contele Baldassarre Castiglione, Rafael a lăsat câteva cuvinte enigmatice, a căror soluție s-a păstrat în manuscrisele unui alt prieten de-al său, Donato D'Angelo Bramante^.

«În lume există atât de puține reprezentări ale farmecului feminin; de aceea m-am atasat de o imagine misterioasa care uneori imi viziteaza sufletul». Ce înseamnă acest „vizitează-mi sufletul”? Iată comunicarea paralelă a lui Bramante: «Pentru a nu-l uita și pentru propria mea plăcere, vreau să păstrez aici o minune pe care mi-o încredințase dragul meu prieten Raphael sub promisiunea de a-l ține secret. Odată, când i-am exprimat din adâncul inimii reclamația mea

κ. Vorbim aici despre Baldassarre Castiglione (1478-1529), scriitor, și Donato D'Angelo Bramante (1444-1514), arhitect renascentist, ambii italieni.
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admirație pentru Madonele sale minunat de frumoase și pentru Sfintele Sale Familii și, cu multe cereri, l-am îndemnat să-mi dezvăluie în ce parte a lumii găsise pentru picturile sale acea frumusețe incomparabilă și privirile dulci și expresia de netrecut a Sfintei Fecioare. , Rafael, cu timiditatea tinerească și simplitatea atât de caracteristică lui. la început a tăcut: apoi, mișcat, cu lacrimi în ochi, m-a strâns de gât și și-a descoperit secretul. Mi-a spus că încă din copilărie ardea în el un sentiment sacru deosebit pentru Maica Domnului, încât uneori, doar auzind numele ei cu voce tare, devenise tot melancolic. Din prima clipă a simțit o înclinație pentru pictură, a simțit o imensă dorință de a o reprezenta pe Fecioara Maria în toată desăvârșirea ei cerească; dar nu avusese niciodată încredere în propriile sale forţe. Spiritul său inepuizabil a lucrat mintal zi și noapte asupra chipului Fecioarei, dar nu a fost niciodată în stare să o desăvârșească conform idealului său; și avea mereu impresia că imaginea era încă ascunsă sub o ceață întunecată înaintea privirii fanteziei lui. Totuși, uneori se întâmpla ca și când o scânteie cerească i-ar fi luat foc în suflet: atunci imaginea i-a apărut în fața, cu linii clare, așa cum și-ar fi dorit să o picteze; dar a fost doar un moment trecător și nu reușise niciodată să păstreze acea imagine fermă în sine. În așa fel încât sufletul lui era într-o continuă neliniște; intuise liniile tabloului doar vag, dar ideea întunecată nu dorise să se transforme într-o imagine clară. În cele din urmă, nu a mai putut rezista și cu o mână tremurândă începuse o imagine a Fecioarei, dar pe măsură ce lucra spiritul său devenea din ce în ce mai agitat. O singura data. Noaptea, după ce s-a rugat Fecioarei în somn, așa cum se întâmpla adesea, s-a simțit puternic zguduit și s-a trezit brusc. În întunericul nopții, privirea lui Rafael a fost surprinsă de o lumină clară care se afla pe peretele opus patului său;
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uitându-se cu atenție, și-a dat seama că tocmai pictura Madonei, care încă nu fusese terminată, era atârnată de perete, iar acum, luminată de o dulce rază de lumină, nu numai că devenise un tablou pe deplin realizat, dar care părea viu, Și simțul divinității din acest tablou l-a mișcat în așa fel încât Rafael a izbucnit în plâns; în timp ce privea imaginea cu ochii plini de lacrimi, imaginea îl privea cu o expresie a ochilor ei de nedescris dulce; fiecare minut care trecea i se părea că imaginea era pe cale să se miște; şi chiar i s-a părut că se mişcă de fapt.Dar cel mai minunat lucru din toate acestea este că lui Raphael i s-a părut că această imagine este tocmai cea pe care o căutase mereu, deşi până acum nu avusese decât un aspect obscur şi confuz. idee. Nu-și putea aminti când a adormit din nou; dar când s-a trezit dimineața parcă s-ar fi născut în acel moment: viziunea i se întipărise pentru totdeauna spiritului și simțurilor și din acel moment a reușit să o picteze pe Maica Domnului așa cum apare. i se arătase sufletului; iar el însuși a simțit de atunci, în mod constant, înaintea tablourilor în sine un anumit simț al devotamentului. Așa sună povestea pe care mi-a spus-o dragul meu prieten Rafael: Am considerat acest minune atât de relevant și de uimitor încât, pentru plăcerea mea, am vrut să o pun în scris». În acest fel, sunt explicate cuvintele lui Rafael despre imaginea misterioasă care i-a vizitat uneori sufletul.

Icoana EP, prin care lumea spirituală se fixează, se manifestă și se anunță cu culori, prin însăși natura ei este în mod evident opera celui care vede acea lume, adică a sfântului, și din acest motiv este clar că arta iconografică , după ceea ce în limbajul lumesc se numește artă, nu aparține

9. 	lili marginea manuscrisului apare aceasta inscriptie: 1922 Vil 19.
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Citesc mai mult decât sfinții Părinți. Conștiința ecleziastică, exprimată într-un mod deosebit de precis în celebra prevedere a Sinodului al șaptelea ecumenic, nici măcar nu consideră necesar să distingă pictorii de icoane în sensul propriu și cel mai înalt al cuvântului de mulțimea sfinților Părinți, ci îi pune în contrast cu pictori de icoane în sensul cel mai de jos de copiști, în mare parte simpli meșteri, tehnicieni de icoană sau ikónmki, așa cum erau numiți anterior în Rusia, pictori considerați mediocri care doar s-au pătat și nu s-au aplicat la meșteșugul lor așa cum ar trebui. Bineînțeles, dând toți acești termeni, clarificăm prevederea consiliului cu privire la viața bisericească rusească și nu deducem termenii înșiși din aceasta. În actele conciliului se precizează clar că icoanele nu sunt create prin imaginație (εφεύρεσις), în cele din urmă prin inventivitatea personală a pictorului, ci prin forța legii inviolabile și a Tradiției (θεσμοθε-σία και παράόοσις) a Ecumenical. Biserică, potrivit căreia a gândi și a prescrie nu este treaba pictorului, ci a sfinților Părinți; acestora le aparține dreptul imprescriptibil al compoziției (όιάταξις), în timp ce pictorului îi corespunde doar execuția, tehnica (τέχνη).

Încă din cele mai îndepărtate timpuri ale antichității creștine, o concepție a icoanei s-a afirmat ca un obiect care nu admite variații arbitrare. Această concepție, întărită de-a lungul istoriei, s-a manifestat cu o fermitate deosebită aici, în Rusia, în rezoluțiile ecleziastice din secolele al XVI-lea și al XVII-lea. Această concepție s-a consolidat în nenumărate codice, care au servit drept manuale sau ghiduri ilustrate pentru pictura icoană; Simpla lor existență demonstrează stabilitatea tradiției iconice, iar cu articolele lor foarte importante și formele fundamentale ne trimit la vremuri străvechi, primele secole ale existenței Bisericii; chiar și pentru unele părți și elemente, nu
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rareori își scufundă rădăcinile în întunericul impenetrabil al istoriei precreștine. În manuale se înțeleg clar avertismentele deliberate adresate maestrului icoanelor, avertizându-i pe cei care pictează icoanele nu după Tradiție, ci după propria inventivitate, de riscul de a fi condamnați la chinul veșnic.

În aceste norme ale conștiinței ecleziastice, istoricii laici și teologii pozitiviști văd conservatorismul obișnuit propriu Bisericii, o dependență senilă de formele și procedeele obișnuite din cauza epuizării activității creatoare a Bisericii și consideră aceste norme drept impedimente. încercările emergente de o nouă artă religioasă. Totuși, această neînțelegere a conservatorismului ecleziastic implică în același timp o neînțelegere a creației artistice. Pentru cei din urmă, canonul nu a fost niciodată un obstacol; formele canonice dificile din toate sferele artei nu au fost altceva decât piatra de încercare de care s-au ciocnit mediocrii și cu care s-au ascuțit talentele autentice. Ridicându-se la înălțimea atinsă de umanitate, forma canonică eliberează energia creatoare a artistului către noi realizări și impulsuri creative și scutește de necesitatea de a repeta în creație ceea ce este cunoscut în mod obișnuit, deja vechi: cerința formei canonice sau, mai exact, darul formei canonice pe care umanitatea îl acordă artistului este o eliberare și nu o limitare. Artistul care, din cauza ignoranței sale, își imaginează că este capabil să creeze ceva măreț fără forma canonică, seamănă cu un plimbător care își imaginează că continentul pe care merge este un obstacol pentru el și că plutind în aer ar fi. au mers mult mai departe decât mersul pe pământ. De fapt, un astfel de artist, respingând forma absolută, se agață inconștient de bucățile altor forme, care sunt fortuite și imperfecte, și atribuie acestor reminiscențe inconștiente epitetul de
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„creație artistică”. Adevăratul artist, în schimb, nu își dorește cu orice preț ceva care îi aparține, ci ceea ce este frumos, ceea ce este frumos în mod obiectiv, adică adevărul lucrurilor întruchipate artistic, și nu își încălzește capul cu meschin și impregnat de dragoste de sine dacă el este primul sau al sutelea care vorbește despre adevăr. Atâta timp cât este adevărul, valoarea lucrării se va stabili. Fiecare ființă vie este ocupată cu gândul dacă trăiește sau nu în conformitate cu adevărul, și nu cu gândul dacă viața lui seamănă cu viața aproapelui său; adică trăiește în sine prin adevăr și este convins că adevărata viață prin adevăr este inevitabil individuală, în esența ei absolut irepetabilă și nu poate fi adevărată decât în cursul istoriei universale și nu în măsura în care a fost inventată pe scop. Exact același lucru se întâmplă și în viața artistică: și artistul, bazându-se pe canoane artistice universal umane, când le recunoaște aici sau altundeva, datorită lor și în ele, își găsește puterea de a întruchipa realitatea autentic contemplată, și știe foarte bine că opera sa, dacă este gratuită, nu va fi duplicatul lucrării altuia; motivul îngrijorării sale nu este posibila coincidență cu munca cuiva, ci veridicitatea a ceea ce a reprezentat. Acceptarea canonului implică un sentiment de legătură cu întreaga umanitate; este conștientizarea că omenirea nu a trăit inutil și fără adevăr, ci a fixat în canon faptul că a ajuns la adevăr, fapt verificat și rafinat de sfatul tuturor popoarelor de-a lungul generațiilor.

Problema cea mai urgentă este să înțelegem sensul canonului, să-l pătrundem din interior ca în Rațiunea condensată a umanității și, cu spiritul în tensiune până la nivelul maxim atins, să stabilim cum de la acest nivel apare adevărul lucrurilor. mă. manifestă-mi, artist individual
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dual. Este binecunoscut faptul că acest efort de a aduce propria inteligență individuală în interiorul formelor universale eliberează o sursă de creație artistică. Dimpotrivă, fuga artistului slab și susceptibil din formele universale îl lasă la cel mai de jos nivel atins, care, în acest sens, nu este deloc personal, ci întâmplător și inconștient. Metaforic vorbind, dacă cineva ar scrie versuri băgând degetul în călimară în loc de stilou, acest lucru nu ar implica niciun semn de originalitate individuală sau de inspirație specială. Cu cât este mai dificil și cu cât obiectul de artă este mai îndepărtat de viața de zi cu zi, cu atât trebuie să fie mai mare concentrarea asupra canonului artistic al fiecărui gen corespunzător, atât din cauza responsabilității pe care o cere acest tip de artă, cât și din cauza accesibilității limitate a experienţă.pe care aceasta o cere.

În ceea ce privește lumea spirituală, Biserica, mereu vie și creatoare, nu pretinde că apără formele vechi ca atare și nu se opune formelor noi ca atare. Înțelegerea artei după Biserică a fost, este și va fi mereu aceeași: realism. Aceasta înseamnă că Biserica, „stâlpul și temelia Adevărului”10, cere un singur lucru: adevărul. Biserica nu pune la îndoială dacă adevărul este exprimat în moduri vechi sau noi, ci cere întotdeauna o certificare a adevărului, iar dacă certificarea este oferită, o binecuvântează și o adaugă la tezaurul său de adevăr, în timp ce, dacă este fals, o respinge. aceasta.

În ceea ce privește cazul pe care îl analizăm, atunci când este respectat canonul artistic universal deja găsit și verificat de comunitate, atunci există o garanție formală că icoana prezentată fie reproduce pur și simplu ceea ce a fost deja recunoscut ca adevărat, fie, pe lângă aceasta, dezvăluie ceva nou, la fel de adevărat. când lipsa de respect

10. 	1 Timotei 3, 15.
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la canon, atunci va fi fie ceva inferior celor admise, fie ceva care în orice caz necesită verificare, pentru că este o nouă revelație. Și atunci artistul trebuie să înțeleagă ce face și să fie dispus să dea socoteală despre asta. Astfel, rațiunea conciliară a Bisericii nu poate să nu întrebe pe Vrúbel1', Vașnetsov11 12, Nesterov13 și pe alți noi pictori de icoane dacă sunt conștienți că nu pictează ceva ce și-au imaginat sau creat ei înșiși, ci mai degrabă o realitate existentă, în orice caz. că din această realitate sau au spus adevărul, producând astfel o serie de icoane proto-dezvăluite (care, dacă da, ar depăși numeric tot ceea ce sfinții pictori de icoane au văzut în întregul curs al istoriei Bisericii) Sau au spus o minciună. Nu este vorba aici de a spune dacă o femeie este pictată într-o icoană într-un mod rău sau bun, mai ales că acest „rău” sau „bun” depinde în mare măsură de intenția artistului, ci mai degrabă dacă sau nu. este cu adevărat despre Fecioară.

Dacă acești artiști nu pot certifica, nici măcar pe plan intern, pentru ei înșiși, identitatea de sine a chipului portretizat, dacă este altcineva, nu ne-am confrunta cu mare confuzie și tulburare spirituală? Oare artistul nu ar fi rostit cu pensula o minciună14 despre Vir

11. 	Mihail Vmbei (1856-1910), un pictor și artist rus cu mai multe fațete, a pictat: icoane, inclusiv imaginea Fecioarei, și a participat la lucrările de restaurare a bisericii Sf. Chiril din secolul al XII-lea, situată în orașul Kiev.

12. 	Victor Vasnețov (1848-1926). Arhitect și pictor rus pe teme istorice și folclorice, s-a dedicat și picturii religioase. A participat, în calitate de artist principal, la decorarea Catedralei Vladimir (situată la Kiev), în care a realizat numeroase fresce (de remarcat cea a Fecioarei), precum și lucrări pentru Biserica Învierii lui Hristos. în Sankt Petersburg.

13. 	Mihail Nesterov (1862-1942), un important reprezentant al simbolismului religios, a pictat fresce pentru Catedrala Vladimir din Kiev. Este autorul tabloului „Cei doi filozofi”, în care îl portretizează pe Pavel Florenski în compania lui Sergui Bulgakov,

14. 	Joacă-te cu cuvintele cu pravdu, adevăr și nepravdü, minciună (nu-adevăr).
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gena? Căutarea de către artiștii moderni a unui model care să picteze imagini sacre este deja în sine o demonstrație că ei nu văd altfel imaginea cerească pe care doresc să o înfățișeze: dacă au văzut-o limpede, orice imagine ciudată - altfel de alt gen și de altă lume - ar fi mai degrabă o piedică decât un ajutor pentru contemplarea spirituală. Cred că majoritatea artiștilor nu văd mai mult sau mai puțin clar, ci pur și simplu nu văd nimic, limitându-se la a modifica ușor o imagine exterioară în funcție de amintirile semiconștiente pe care le au despre icoanele Fecioarei . Amestecând adevărul reglementat cu discreția personală și conștienți de el, ei îndrăznesc să scrie numele Fecioarei pe lucrările lor. Dar dacă ei nu pot certifica veridicitatea reprezentării lor și nici măcar nu sunt convinși ei înșiși de ea, nu înseamnă oare că acești artiști intenționează să depună mărturie despre ceva ce li se pare îndoielnic, asumându-și singuri sarcina extrem de serioasă a Sfinților Părinți și , din moment ce nu sunt chiar, se poartă ca niște impostori și comit mărturie mincinoasă?

Dacă un teolog-scriitor ar începe să ilustreze viața Fecioarei Maria fără a se baza pe Tradiția Bisericii, cititorul nu ar avea dreptul să-l întrebe despre izvoarele lui? Și neprimind un răspuns satisfăcător, nu ar avea dreptul să-l acuze pe teolog de minciună? Totuși, teologul-artist, pictând Fecioara, din anumite motive consideră că minciuna este privilegiul său. Și în timp ce nimeni nu s-a gândit să citească romanul lui Renan15 în biserică în loc de

15. 	Acesta este romanul scriitorului, istoricului și filologului francez Ernest Renan (1823-1892), Viața lui Isus (La vie de Jésus, 1863), primul volum al lucrării intitulată Istoria originilor creștinismului (Histoire). des origines du christianisme), care s-a bucurat de o mare popularitate în Franța. Defectul său principal și, în același timp, sămânța succesului său a fost subiectivitatea și expunerea materiei din punct de vedere modern, precum și limbajul pitoresc, mai tipic unui roman decât unui tratat istoric sau teologic.
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ale Evangheliei, indiferent de valoarea ei ca roman, omologii lui Eie de Jésus desenat cu pensula nu sunt doar expuși în temple, ci primesc și toate actele de cult care sunt redate icoanelor. Cu toate acestea, icoanele anunță exact adevărul tuturor, chiar și unui analfabet, în timp ce tratatele teologice sunt accesibile doar câtorva și, prin urmare, nu le revine atât de multă responsabilitate. Unele icoane moderne sunt minciuni revoltătoare proclamate în interiorul templului și strigate public.

Artiștii Renașterii, care nu erau legați de niciun canon, au recurs continuu la un cerc foarte restrâns de teme iconografice fundamentale, deși nimeni nu i-a obligat să facă acest lucru și uneori chiar au respectat Tradiția Bisericii. Aceasta arată cât de mult simte un artist nevoia unui standard. Și este ușor de demonstrat cât de puțin norma bisericească, chiar dacă este respectată într-un mod foarte sever, limitează de fapt pictorul de icoane, dacă comparăm icoanele antice care au aceeași temă și chiar același traseu: nu există două identice. icoane se vor regăsi printre Da, iar asemănarea găsită la început nu face decât să întărească originalitatea absolută a adaptării individuale a fiecăruia dintre ele. Mai mult, Trinitatea lui Rublev arată cum o nouă creație, produsă prin contactul cu o nouă experiență a misterelor cerești, se îmbină perfect în formele canonice existente, împerechendu-se cu acestea ca o pasăre în cuibul ei. Motivul celor trei îngeri din spatele mesei există încă din cele mai vechi timpuri în arta ecleziastică și fusese bine stabilit de canon. În acest sens, Andrei Rublev nu a inventat nimic nou și în exterior, din punct de vedere al arheologiei, Treimea sa se alătură unei lungi serii de lucrări precedente, începând cu secolele IV-VI, și succesive reprezentând

Lois 	W

ospitalitatea lui Avraam11', Aceste reproduceri erau, după semnificația lor arheologică, icoane-ilustrări ale vieții în scenă a patriarhului Avraam și, ca atare, aveau deja un sens care prefigura revelarea viitoare a Sfintei Treimi. Dar, propriu-zis, sensul trinitar al acestor icoane a prefigurat Sfânta Treime în același mod în care trecerea evreilor prin Marea Roșie” a prefigurat botezul, sau în același fel în care tufișul care ardea fără a fi mistuit11* reprezenta dinainte. Maria mereu Fecioară: oricât de mult te-ai uita la reprezentarea rugului aprins, oricât de perfectă ar fi aceasta, nu vei întrezări nicio indicație evidentă a Fecioarei. Exact la fel, apariţia unor pelerini la Avraam1'* nu putea sugera decât într-un mod abstract dogma Treimii, dar prin ea însăşi nu reprezenta contemplarea Sfintei Treimi.

În secolul al XIV-lea însă, din diverse motive, această dogmă a ajuns să facă obiectul unei atenții deosebite din partea Bisericii Ecumenice, care și-a inventat formularea verbală precisă. Fericitul Serghi de Radonezh®, „închinătorul Sfintei Treimi”, a fost cel care a desăvârșit această formulare, încununând astfel epoca medievală. Înțelesese albastrul cerului, pacea imperturbabilă și supramundană care curge în sânul iubirii eterne și desăvârșite, ca obiect de contemplare și precept de întrupat de-a lungul vieții, ca bază pentru construirea atât a Bisericii. ca a persoanei, a Statului si a societatii.

16. 	Geneza 18. 1-33.

17. 	Exod 14,21-29.

18. 	Exodul 3, 2.

19. 	Geneza 18, 1.

20. 	Sfântul Serghi, sau Serghie, din Radonezh (c. 1315-1392) este unul dintre cei mai venerati sfinți din Rusia. El a întreprins cele mai importante reforme ale vieții monahale din Rusia medievală și a fondat Mănăstirea Sergiyev Posad (Lavra Troitse Sergiyeva).
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tata. Văzuse imaginea acestei iubiri întruchipată în formele canonice ale apariției lui Dumnezeu în stejarul din Mamré.Această experiență, această nouă experiență, această nouă viziune asupra lumii spirituale a fost asimilată de însuși Fericitul Andrei Rubliov, care, îndrumat de Fericitul Nikon21, a pictat astfel „în lauda Părintelui Sergui” icoana Treimii. Acum această icoană nu mai era una dintre reprezentările unei vieți miniaturizate, iar relația ei cu Mambré este încă un rudiment. Această icoană arată într-o viziune izbitoare însăși Sfânta Treime, o nouă revelație, deși sub vălul unor forme vechi și, fără îndoială, mai puțin semnificative. Dar aceste forme vechi nu împiedică o nouă revelație, tocmai pentru că nu au fost rezultatul unei creații, ci au exprimat o realitate autentică, nici noua revelație, mai clară și mai bine înțeleasă, dar până la urmă o revelație a aceleiași realități, este o invenție subiectivă. Nu este nimic surprinzător în faptul că în conturul acelei viziuni - care la un moment dat a fost doar o umbră a adevărului viitor și neînțeles până în profunzimea pe care conștiința a dobândit-o de acum înainte - a pătruns complet, aderând intim de acel contur, aceeași viziune, sau mai degrabă viziunea aceleiași realități, dar văzută după munca spirituală milenară a umanității, când organele necesare înțelegerii se dezvoltaseră deja în mintea plină de har. Apoi, detaliile istorice considerate în sine au dispărut de la sine din compoziție, iar icoana lui Rublev, sau mai exact, a Fericitului Serghi, o icoană în același timp veche și nouă, ca protor revelat sau ca copie, a dat. naștere la un nou canon, un nou model, stabilit de conștiința eclezială și reglementat solid

21. 	Nikon, ucenic al lui Sergi din Radonezh și stareț al mănăstirii Serghiev Posad, a fost cel care i-a propus lui Andrei Rublev să picteze icoana „Treimii”.
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curat şi făcut standard de Consiliul celor o sută de capitole22 23 şi de alte consilii ruseşti.

Cu cât o concepție spirituală este mai ontologică, cu atât este acceptată fără nicio îndoială ca ceva deja cunoscut și așteptat de multă vreme de conștiința universală a umanității. Într-adevăr, această concepție este vestea bună a profunzimii familiare și apropiate ale ființei, amintirea uitată, dar râvnită în secret a patriei spirituale. Și de fapt, atunci când primim un suflu al revelației care a pătruns în această patrie, nu percepem revelația în sine din afară, ci o trimitem la amintirea din noi înșine: icoana este o aluzie la un arhetip ceresc. Din acest motiv pătrunderile în lumea spirituală nu sunt profunde, iar prin căi excepționale îmbracă forme neobișnuite, compuse într-un mod enigmatic: ele constituie un fel de hieroglică23 a lumii spirituale. Artele figurative sunt la limita povestirii verbale, dar le lipsește claritatea verbală. Apoi, la graniță, simbolul degenerează într-o alegorie. Aceasta nu înseamnă că acest simbol alegorizat trebuie să fie neapărat o abstracție și în conștiința inventatorului său. Dar dovezile sale contemplative și spontaneitatea cu care dă acces la sens sunt accesibile doar câtorva; în acest sens, după cum s-a spus

22. 	Consiliul celor o sută de capitole (Stoglavyi Sobor) s-a ținut la Moscova în 1551. Hotărârile și rezoluțiile privind viața internă a Bisericii (cuprind, printre altele, norme și recomandări pentru pictarea icoanelor) și asupra relației acestora cu statul. iar societatea au fost adunate într-un codex de o sută de capitole, de la care provine numele acestui consiliu. Din câte se pare, una dintre primele mărturii scrise care au ajuns la icoana „Treimii” de Andrei Rublev se regăsește printre rezoluțiile privind normele canonice și detaliile artei picturii icoanelor, în care icoana Rublev este considerată ca rol. model.

23. 	Florenski folosește cuvântul rebus (din lat. rebus, cu ajutorul lucrurilor). Este un fel de ghicitoare sau enigmă scrisă sub formă de imagini, desene, figuri sau alte semne. De asemenea, se referă la ceva enigmatic în satin.L-am tradus cu termenul „hieroglific” deoarece sensul acestor cuvinte este reprezentat prin intermediul ideogramelor, figurilor sau simbolurilor.
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mărturie a unei apostazii de la universalism, aceste simboluri, fiind în opoziție cu simbolurile autentice și cu semnele universal umane și conciliare și, de asemenea, fiind înălțate deasupra lor, devin cu ușurință izvor de erezie, adică secesiune sau, spus în latină, în un „sectarism”.

Începând de la sfârșitul secolului al XVI-lea, în același timp în care viața ecleziastică în general se deteriora, acest spirit alegoric a pătruns în arta icoanelor rusești ca o a doua față a degenerării și a greutății ontologice, care deja abia încerca să se ridice deasupra sferei lumea sensibilă. Pictorul de icoană încearcă să compenseze incapacitatea sa de a vedea clar ceea ce aparține lumii de dincolo cu complexitatea construcțiilor teologice: astfel, raționalismul teologic coexistă în icoană cu caracterul tipic al imaginilor lumii de aici, iar mai târziu primul. se degenerează în scheme abstracte, care sunt exprimate convențional de sensibilitate, degenerate la rândul lor de imaginile tipice acestei lumi și de frivolitatea mondenă. Acesta este epilogul trist al secolului al XVIII-lea, cu atât mai devastator pentru că nicăieri în afara Rusiei artele plastice nu atinseseră o înălțime asemănătoare, unică în istoria lumii.

Pictura icoanelor rusești din secolele XIV-XV constituie cea mai înaltă perfecțiune atinsă de arta figurativă, ceva fără egal, sau chiar asemănător, în întreaga istorie a artei universale, și cu care doar într-un anumit sens poate fi comparată sculptura greacă, care este și întruparea imaginilor spirituale și care la fel, după ce au ajuns în vârf, au degenerat de raționalism și senzualitate. La acest vârf atins, arta icoanelor, fără să țină seama de cea mai mică umbră de alegorism, deschide spiritului viziunile sale clare despre puritatea primordială în forme atât de direct perceptibile încât sunt recunoscute drept canoane.
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universal uman. Și fiind revelații ale vieții în Hristos mai mult decât orice altceva și cea mai pură manifestare a creației propriu-zise religioase, acestea se dovedesc a fi cele mai tradiționale forme primordiale ale întregii omeniri. În ele recunoaștem parțial și fragmentar descoperirile culturilor antice: trăsăturile lui Zeus în Hristos Pantocrator, ale Atenei și Isis în Fecioara Maria etc., astfel încât „Înțelepciunea a fost acreditată prin lucrările ei”24. Într-adevăr, viziunile spirituale, acești copii ai înțelepciunii antice pregătiți de întreaga istorie a lumii, cu adevărul lor substanțial au arătat că presimțirile și aluziile la adevărul înțelepciunii erau corecte. Se poate spune că cu cât o viziune este mai ontologică, cu atât mai universal umană va fi forma în care ea va fi exprimată, în același mod în care cuvintele sacre despre cel mai mare mister sunt cele mai simple: tată și fiu, naștere, cereale care moare și germinează, soț și soție, pâine și vin, suflarea vântului, soarele și lumina lui etc. Forma canonică este o formă mai naturală, este cel mai simplu lucru care poate fi inventat, în timp ce abaterile de la formele canonice se dovedesc a fi brute și artificiale: cât ar plânge artiștii liberi dacă ar ajunge vreo formă figurativă a vreunuia dintre ei. fii! fii recunoscut ca o normă!

Dimpotrivă, în formele canonice se respiră mai bine: ele descurajează mișcarea dezinvoltă care îngreunează munca. Cu cât canonul este mai stabil și mai fix, cu atât mai bine exprimă, într-un mod mai profund și mai pur, o nevoie spirituală universală: canonicul înseamnă eclesial, eclesial înseamnă conciliar sau ecumenic25, iar ecumenic este universal, comun.

24. 	Matei 11, 19; Luca 7, 35.

25. 	Florensky folosește termenul sobomyi, pe care îl traducem în acest context prin „conciliar, ecumenic, universal” (ar putea fi tradus și prin „catolic”, în sensul grecesc al cuvântului καθολικός, adică universal). Termenul mită! A fost introdus în filosofia rusă de Aiekséi Khomiakov (1804-1860) și dezvoltat în continuare de slavofili.
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pentru întreaga umanitate. Din acest motiv, purificarea sufletului prin asceză, eliminând tot ceea ce este subiectiv și întâmplător, dezvăluie ascetului adevărul etern și primordial al naturii umane, al umanității create după Hristos, adică. adevărul principiului absolut al creaturii Sale. Ascetul găsește în adâncul spiritului său ceea ce fusese deja exprimat înainte și nu s-a putut opri să se exprime în cursul istoriei. Din adâncul lui interioară, ascetul, chiar și în mijlocul forfotei zilnice, vede frumusețea cerului înstelat.

Din anumite motive îmi amintesc de staretele Am-vrosi ale Optinei26 și icoana ei numită «Apărătoarea pâinii»27, pictată, deși cu puțină pricepere, de un pictor care asimilase manierele naturaliste. Dintr-o chilie a unei mănăstiri provinciale din regiunea Kaluga, în deplină contradicție cu întreaga structură a intelectualității ecleziastice contemporane28 și cu Sinodul, un naiv și umil.

26. 	Starets înseamnă „bătrân” în rusă. De obicei sunt asceți, călugări, dar mai ales călăuze spirituale. În secolul al XIX-lea, aceste figuri carismatice au exercitat o mare influență în rândul scriitorilor, gânditorilor ruși și a oamenilor în general, care au venit să vorbească cu ei. Mănăstirea Optina Pustyn, din provincia Kaluga, este unul dintre centrele marcante și emblematice ale culturii ruse datorită unora dintre starii sale și a vieții spirituale care se desfășura acolo. Amvrosiy (18І2-18911, sau Ambrosio, a fost un starets al acestei mănăstiri. În romanul Frații Karamazov Dostoievski se bazează pe experiența sa vitală și reflectă în personajul starets Zosima figura lui Ambrosio menționat de Florensky.

27. 	Icoana «Sporitel'nitsa khlebov» (de la verbul sporit', «a ajuta, a îmbunătăți», și pluralul khlebá, a da pâine, ca recoltă) a fost concepută și comandată de starets Amvrosiy; aici am tradus-o prin „Apărătoarea pâinii” Fecioara apare în această icoană stând deasupra unor nori iar dedesubt este un câmp cosit în care erau plantate flori și iarbă cu snopi de secară. Este o imagine a Fecioarei, ocrotitoare a agriculturii, ocrotitoare care ajută la munca de obținere a mijloacelor de existență; Nu trebuie uitat că în secolul al XIX-lea Rusia era o țară preponderent agricolă, cu o industrie slab dezvoltată.

28. 	Inteligentsia, termen aplicat persoanelor cu o educație atentă și o mare cultură dedicate muncii intelectuale. În acest context Florenski îl folosește în mod ironic.
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de starets dă un impuls neobișnuit artei picturii Bunei Zeițe: și ce mai reprezintă această icoană a Ocrotitorului Pâinii dacă nu viziunea Maicii Domnului reprezentată în imagine, în forma canonică a Zeiței-Mamă a recolta, Demeter? Prin procedee picturale vechi de optzeci de ani, nesubordonate unui impuls spiritual, intuiești cu propriile simțuri tocmai această viziune misterioasă, „da”-ul Bisericii la imaginea străveche a binevoitorului Demeter, în care elenii au adunat o parte din presimțirile sale despre Maica Domnului.

5

SFÂNTUL PICTOR DE ICOANE

În sensul strict și exact al cuvântului, doar sfinții pot fi pictori de icoane și poate că mulți dintre sfinții chiar pictați în acest sens, adică ghidând mâinile pictorilor de icoane cu propria experiență spirituală, suficient de adepți din punct de vedere tehnic pentru a ști cum. pentru a întruchipa viziuni cerești și a învățat suficient pentru a fi sensibil la sugestiile educatorului inspirat de har. Posibilitatea acestei colaborări nu trebuie să fie ciudată: în acea vreme, când între oameni domnea o mare unitate și unanimitate de idei, munca culturală se desfășura în comunitate; Atelierele de pictură și breslele care s-au adunat în jurul unui mare meșter, chiar și în perioada de glorie a individualismului, pot servi drept exemplu. În coeziunea conștiinței tipice Evului Mediu și sub îndrumarea unui profesor recunoscut ca ghid spiritual, organizarea colectivă a picturii icoanelor a fost poate deosebit de perfectă. Dacă chiar și Evanghelia și unele Cărți Sfinte au fost scrise sub îndrumarea altora - Evanghelia după Marcu sub cea a Apostolului Petru, Evanghelia după Luca și Faptele Apostolilor sub cea a lui Pavel - atunci nu este de mirare că Tehnicienii pensulelor, ascultători de dezvăluirea frumuseții veșnice anunțate de sfânt, au reprezentat acea frumusețe în icoane sub supravegherea și verificarea continuă a! sfântul însuși.
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Cu toate acestea, tehnica pensulei nu a fost întotdeauna străină celor care contemplau ideile cerești; Istoria Bisericii Creștine este străbătută de firul de aur al tradiției, în sens strict, al picturii sfintelor icoane. Începând cu primii martori ai Cuvântului făcut Trup și apoi de-a lungul tuturor secolelor, avem sfinți pictori de icoane și pictori de icoane care au fost sfinți. Mai jos este o listă detaliată, care în niciun caz nu se pretinde completă, cu numele acestor sfinți pictori de icoane, conduși de Evanghelistul Luca1:

[«Evanghelistul Luca, Apostol Anania, Sfântul Nicodim; Episcopul Martin, ucenic al Apostolului Petru; Matei, Episcopul Moraviei; împăratul Manuel Paleolog; Lazăr, Episcopul Evandriei; German, Patriarhul Constantinopolului; Fericitul Ieronim al Palestinei.

Despre pictorii de icoane ruși sau care au lucrat în Rusia, citez mai jos textul literal:

„Sfântul Piotr, Arhiepiscopul Moscovei și al tuturor Rusilor, făcător de minuni, care a pictat multe sfinte icoane când era Părinte Superior în Mănăstirea Mântuitorului și care a dăruit Sfântului Maksim această imagine a Sfintei Fecioare, operă pictată de el. , Arhiepiscop al Rusiei; la moartea sa, chipul Fecioarei cu glasul i-a prezis lui Piotr că va fi arhiepiscop, și așa a fost. Vita de vie. Viaţa Sfântului Piotr sau în Cartea Icoanelor Închinate Fecioarei».

„Sfântul miraculos Fericitul Macari, Arhiepiscopul Moscovei și al tuturor Rusilor, făcător de minuni, care a pictat multe

1. 	În c! Manuscrisul lui Pavel Florensky există un spațiu liber după acest paragraf. Editorii lucrării din Rusia recuperează fragmentul de text lipsă pe baza lucrării filologului rus Buslaev din secolul al XIX-lea, care se intitulează Eseuri în literatura și arta populară rusă (F. 1. Buslaicv, Istoricheskie ocherki russkoi narodnoi slovesnoisti i iskusstvo, in Sodi inenia po arjeologii I istorii iskusstvo II, Sankt Pcters-burg 1910, .395). Cf. PA Florenski Ikonostas, 173. Aici prezentăm între paranteze drepte fragmentul lipsă din manuscrisul lui Florenski.

Sfantul pictor de icoane 	IOS

icoane sacre, au scris cărți, viețile Părinților sănătoși, de mulți ani, precum și Marile Lecturi Lunare2 3; a scris despre sfinții Rusiei și a poruncit să sărbătorească sfinții ruși; în Consiliu a expus regulamentul; a pictat această imagine a Sfintei Fecioare a Adormirii Maicii Domnului».

„Preasfințitul Afanasi, Arhiepiscopul Moscovei și al tuturor Rusilor, care a pictat multe icoane sfinte și făcătoare de minuni”.

„Sfântul Feodor, Arhiepiscop, făcător de minuni al Rostovului, nepotul Sfântului Serghi, care a pictat multe sfinte icoane când era Arhiepiscop al Mănăstirii Simon din Moscova; a pictat imaginea unchiului său, fericitul Sergui. muncitor miraculos. Iată, la Moscova, icoanele pe care le-a pictat, Deesis în Bolvanovka lângă Sfântul Nicolae.

«Preasfinţitul Duhovnic Părinte Alimpi, Presbiter, Făcătorul de minuni de la Pechersk, Pictorul de icoane Kiev, care a pictat multe icoane făcătoare de minuni; Îngerii Domnului l-au ajutat și a putut să picteze imaginile, iar de parcă ar fi fost ucenicul lui, i-a întrebat dacă li se pare bine ceea ce a pictat. În peșterile din Kiev trupul său neputrezit se odihnește până astăzi făcând minuni.

«Preasfințitul Părinte Grigori de Pecersk, pictor de icoane din Kiev, care a pictat multe icoane făcătoare de minuni găsite aici, în pământul rusesc, ascet contemporan al Preasfințitului Alimpi. Trupul lui necorupt se odihnește în peșteri.

2. 	În secolul al XVI-lea, Arhiepiscopul Novgorodului și Moscovei, Macariy, întreprinde o colecție de lucrări alese și alese numite Mari Lecturi Lunare (Великие Минеи Четьи). Erau texte de natură diversă organizate ca un calendar bisericesc și adunate în mai multe volume pentru a fi citite pe parcursul anului.

3. 	Lavra Kievo-Pecherskaya, una dintre cele mai vechi mănăstiri (secolul XI) și cel mai important centru religios al fostului stat rus al Rusiei Kievene. Această mănăstire are, printre alte locuri de interes, o largă rețea de catacombe excavate de comunitatea religioasă pe dealurile orașului Kiev, și de aici și numele. În ele s-au păstrat multe mumii de călugări și preoți, care sunt considerate relicve.
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«Preasfințitul Părinte Dionisi, superiorul Glușiței, făcător de minuni din Vologda care a pictat multe sfinte icoane; icoanele sale miraculoase se găsesc aici, pe pământ rusesc; mormântul său face minuni în mănăstirea Fecioarei Protecției».

«Preasfinţitul Părinte Antoni, superior al lui Siyski şi făcător de minuni al lui Kholmogory, care a locuit lângă Oceanul-Marea4 şi a pictat multe sfinte icoane; a pictat chipul Sfintei Treimi în mănăstirea sa. S-a întâmplat ca atunci când biserica a luat foc imaginea să iasă nevătămată din foc și să ajungă în mâna preacuviosului Antoni ca un porumbel. Toate acestea sunt în Viața lui».

„Preacuviosul Mucenic Andreyan, superiorul lui Poshekhon și făcător de minuni Vologda, care a pictat multe icoane miraculoase. Înainte de asta, a trăit în Mănăstirea Komiliev, iar mai târziu în schitul său, unde a fost ucis de bandiți. Acum Mănăstirea Adormirea Maicii Domnului este lângă satul Béloye».

«Preasfințitul Părinte Andrei de Radonezh, pictor de icoane, supranumit Rublev, care a pictat multe sfinte icoane, toate făcătoare de minuni; San Macari scrie despre el în Cartea celor o sută de capitole ca să fie luat ca model pentru a picta icoanele, în loc să inventeze. Anterior, a fost novice și a trăit în mănăstire sub paza Preacuviosului Părinte Nikon de Radonezh. I-a poruncit să picteze sub îndrumarea sa chipul Sfintei Treimi, în cinstea părintelui său duhovnic, Sfântul Sergui cel Minune».

«Preasfinţitul Părinte Daniíl, contemporanul său', un reputat pictor de icoană, supranumit Cernîi, care a pictat împreună cu el, de nedespărțit, icoanele sale făcătoare de minuni; un-

d. Aici se percepe admirația și venerația pe care rușii în Evul Mediu le simțeau pentru mare, îngrădită între vaste regiuni de pământ. Momentul este încă departe când Rusia va deveni o putere maritimă.

5. 	Se referă la Andrei Rublev.
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Înainte de moarte s-a mutat la Moscova la mănăstirea Mântuitorului Preacuviosului Părinte Andrónik și Savva, a pictat frescele de pe pereții bisericii și icoanele din ordinul superiorului Alexandru, ucenic al Sfântului Andrónik, și aici. cu Dumnezeu se odihneşte, precum scrie despre asta în viaţa Sfântului Nikon».

«Preasfințitul Părinte Ignati Zlati, pictor de icoane al Mănăstirii Simon, contemporan cu Preasfințitul Ki-rilí din Beloziórka. care a pictat multe icoane sfinte. Vie, Viața Sfântului Ion Arhiepiscopul».

«Preasfințitul Părinte Antoni, preotul, care a fost un minunat pictor de icoane în mănăstirea Preasfințitului Antoni al Romei, făcător de minuni din Novgorod, și care a pictat multe sfinte icoane. Vita de vie. Viaţa Preacuviosului Antoni al Romei».

«Prea Cuvioase Părinți greci, pictori de icoane, cărora însăși Fecioara le-a încredințat să picteze icoanele din Rus’ în Mănăstirea Kievo-Pechersky. De asemenea, ca prin minune, le-a dat bani. Vita de vie. Cartea lui Paterik Pechersky. Își odihnesc trupurile neputrezite, în total sunt doisprezece”.

«Preasfinţitul Părinte Ghenadie de Cernigov, care a locuit în Mănăstirea Ilyin, şi a pictat chipul făcător de minuni a Sfintei Fecioare, care a plâns mult în anul 1760. Vid. cartea Runo Oroshennoeb».\

Acestora și altor pictori de icoane ca ei aparține creația picturală de noi icoane proto-dezvăluite.

Dar este de asemenea necesar ca mărturia lumii spirituale rod al noii revelații să fie reprodusă în mai multe exemplare. Și la fel cum pentru a transmite discursul despre lumea spirituală este nevoie de copiști, pentru a dezvălui aspectul exterior al lumii spiritelor, este nevoie și de artiști pentru a reproduce imaginea acesteia, așa-numita /¿оILШ-copiStas. Nu se intenționează să aibă ochi de vultur

6. 	Omshennoe rimat înseamnă „rouă pe lână”; Acest titlu evocă pasajul biblic din Judecătorii 6, 37-38.
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voi vedea ciclu; dar nu ar trebui să trăiască în afara spiritualităţii care nu pot simţi importanţa şi responsabilitatea muncii lor ca martori sau. spus într-un mod mai precis, ca o contribuţie la mărturie. Ikonnild nu sunt simpli artizani care pictează icoane pentru a trăi, și pentru aceasta ar fi capabili să picteze ceva complet opus, nu sunt simpli tehnicieni ai artei lor; indiferent dacă aparțin sau nu unui ordin ministerial anume, ei sunt purtători ai unei funcții ecleziastice speciale. Pentru conștiința ecleziastică au un grad deosebit în organizarea sacră a Cultului, ei ocupă un anumit loc în teocrație și sunt recunoscuți ca membri ai Bisericii tocmai ca pictori de icoane. Poziția lui este între preoții altarului și simplii credincioși. Ei sunt prescriși să ducă o viață anume, să aibă o conduită semimonahală și sunt supuși controlului special al mitropolitului, al episcopului local și al unui responsabil desemnat în mod expres să se ocupe de realizarea icoanelor. Biserica exaltă pictorii de icoane, convingând și puterea temporală să le acorde diverse privilegii și, în unele cazuri, premii speciale, precum în secolul al XVI-lea1 cazul fără precedent al celebrului Simon Ușakov7, căruia i s-a acordat titlul nobiliar. Pe de altă parte, Biserica consideră că este esențial nu numai să monitorizeze munca lor ca atare, ci și să aibă grijă de ei personal.

Pictorii de icoane nu sunt oameni simpli: ei ocupă o poziție mai înaltă față de alți credincioși. Ei trebuie să fie ascultători și smeriți, să păstreze puritatea sufletului și trupului, să postească și să se roage și să se prezinte

7. 	Simon Ushakov (1626-1686), celebru pictor de icoane din Moscova, a creat o nouă școală de pictură a icoanelor, a transmis noi tendințe și mode din Ucraina. Bielomisia și țările occidentale ale vremii. Deși este adevărat că a pictat icoane în mod vechi, a introdus o serie de inovații, modificând compoziția scenelor, imitând pictura occidentală și apelând la modele.
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deseori să ceară sfaturi de la părintele duhovnic. Astfel de pictori de icoane câștigă afecțiunea țarului, iar episcopii îi protejează și îi respectă „mai mult decât oamenii simpli”. Dimpotrivă, dacă pictorul de icoane nu își îndeplinește obligațiile, este îndepărtat din opera sa și în viața următoare este condamnat să sufere chinuri veșnice. Dar acestea sunt doar obligațiile care le sunt impuse de sus; în realitate, pictorii de icoane și-au impus obligații mai solicitante, devenind asceți în sensul strict al cuvântului.

Nu „pentru spectacol”, cum se spune, Biserica crede că este esențial să-i transmită pictorului de icoană ideea că opera sa reprezintă un serviciu sublim și sacru: Biserica încearcă întotdeauna să asigure continuitatea între diferitele expoziții testimoniale ale acel fir comun care pleacă de la însuși Proto-Martor Hristos și ajunge la miezul personificării bisericești. Artera care hrănește corpul Bisericii cu limfa cerească nu trebuie blocată în niciun moment; regulile Bisericii servesc tocmai pentru a garanta că canalul harului divin de la Capul Bisericii până la cel mai mic organ al ei este liber. Cert este că cu cât curgerea sângelui mărturiilor se răspândește, cu atât mai puțin periculoasă pentru viața întregului corp al Bisericii devine obstrucția unui capilar dat. Totuși, fiecare copie a unei icoane, a celor pe care pictorii le produc cu milioane, trebuie să depună mărturie în cel mai viu mod posibil despre realitatea autentică a lumii celeilalte. Lipsa de inteligibilitate a certificării sale, și cu atât mai mult lipsa ei de claritate, confuzia sau falsitatea sa, pot cauza pagube ireparabile unuia sau mai multor suflete creștine; și invers, veridicitatea ta spirituală poate ajuta pe cineva și îi poate da putere.

Icoanele trebuie pictate în conformitate cu modelele garantate de existență spirituală, „după chip, asemănare și substanță”. Altfel, Biserica nu poate
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să fie calmă, temându-se că ar putea apărea necroză la unul dintre organele ei. În acest sens, se înțelege controlul minuțios al icoanelor și recunoașterea sau respingerea celor care nu se conformează canoanelor, care se realizează prin responsabilii dedicați în mod expres acestei sarcini. O icoană devine propriu-zis icoană numai atunci când Biserica a recunoscut conformitatea imaginii pictate cu Arhetipul spiritual de reprezentat; Cu alte cuvinte: când Biserica a dat un nume imaginii. Dreptul de a da numele, adică de a afirma identitatea de sine a persoanei reprezentate pe icoană, aparține exclusiv Bisericii. Dacă pictorul își permite să facă inscripția pe icoană fără de care, conform doctrinei bisericești, reprezentarea nu este încă o icoană, în fond este ca și cum în viața civilă ar înlocui semnătura pe un document oficial. Din câte am înțeles, munca responsabililor de icoane a culminat cu înscrierea numelor sfinților pe icoanele comandate de episcop: plăcile metalice bătute în cuie care s-au păstrat cu nume scrise neglijent cu funingine și ulei. indicați că inscripțiile nu au fost realizate de pictorii de icoane, ci au același caracter ca documentele oficiale; Acestea, scrise ca secretari sau grefieri, erau semnate de un oficial șef. Este firesc să ne gândim că în asta constă sigiliul de autorizare sau control al comisiei de conformitate.

Dar nu este suficient să verificăm icoanele a posteriori: dacă este cu adevărat necesar să vedem în ele mărturia evidentă a eternității, cum poate o persoană străină de spiritualitate să dea această mărturie? Acesta este motivul pentru care, dacă pictorul nu respectă una dintre regulile de viață prescrise de Biserică, se teme de ruinarea integrității cultului. În felul acesta apar obligațiile care se impun pictorului de icoane în viața sa privată. Cu mai multa precizie.
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aceste obligații au fost stipulate tocmai în momentul în care pictura icoană a atins apogeul. Aceasta s-a făcut în capitolul 43.” din hotărârile Consiliului din o sută de capitole.

Așa citim în rânduiala Sinodului8: «În orașul domnitor Moscova și în toate orașele, după rânduiala țarului, mitropolitul, arhiepiscopii și episcopul eparhial trebuie să supravegheze diferitele obiceiuri și norme ecleziastice; Mai presus de toate, ei trebuie să supravegheze elaborarea sfintelor icoane și pictorilor de icoane, precum și a altor întrebuințări și norme ecleziastice, în baza regulilor sacre; pentru că în ele se stabilește cum trebuie să fie pictorul de icoane; cât de atent ar trebui să fii când desenezi chipul întrupat al Domnului Dumnezeu și al Mântuitorului nostru Iisus Hristos, precum și a Maicii Sale Neprihănite și a forțelor cerești și a tuturor sfinților care au plăcut lui Dumnezeu din toate timpurile. Pictorul de icoană trebuie să fie blând și smerit, evlavios, scurt de cuvinte, serios, nu trebuie să fie certat, nici invidios, nici hoț, nici bețiv, nici ucigaș; și, mai presus de toate, trebuie să păstreze cu grijă puritatea sufletească și trupească, iar dacă nu ar putea continua în acest fel, să se căsătorească conform legii și să contracteze căsătoria; el trebuie să meargă adesea la părintele său duhovnic și să mărturisească totul și să trăiască după preceptele și învățăturile sale, să postească, să se roage și să se abțină; El trebuie să fie înțelept fără trufie, fără obrăznicie și fără scandal și să picteze cu mare grijă chipul Domnului nostru Iisus Hristos și al Maicii Sale Neprihănite, al sfinților prooroci și apostoli și sfinților mucenici și al sfintelor călugărițe, al episcopilor și a sfinților călugări, în chip și asemănare și substanță, păstrând modelul vechilor pictori de icoane. Și va depune mărturie pentru modele bune. Și dacă maeștrii pictori de astăzi

8. 	Pável Florenski citează acest text pe baza primei sau a doua ediții a Lihm of the Hundred Chapters (Stogine, 1862, 1887), publicată în orașul Kazan.
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s-au hotărât astfel, vor începe să trăiască și să urmeze toate poruncile și să fie zeloși în lucrurile lui Dumnezeu, Și țarul va răsplăti pe acești pictori. Episcopii trebuie să aibă grijă de ei și să-i onoreze mai mult decât simpli oameni. Pictorii ar trebui să aibă și ucenici, care îi vor supraveghea și îi vor învăța să trăiască în devotament și puritate și îi vor conduce la părintele duhovnic; iar părinții duhovnicești îi vor călăuzi pe baza regulii încredințate lor de episcopi asupra modului în care un creștin trebuie să trăiască fără să comită acte rușinoase și dezonorabile. Lăsați acești ucenici să învețe de la stăpânii lor și să studieze cu atenție, iar dacă există vreun ucenic căruia i-a fost dat de Dumnezeu darul acestui meșteșug, maestrul de icoană să-l ducă la episcop. Și episcopul va cerceta dacă ucenicul a pictat după chip și asemănare și îi va da instrucțiuni despre viața lui, astfel încât să trăiască mereu în curăție și devotament și pe baza regulii și în cadrul regulii. El îl va binecuvânta și îi va porunci să trăiască cu evlavie de atunci înainte și să continue să-și exercite lucrarea sa sfântă cu mare grijă; ucenicul va primi aceleași onoruri ca și profesorul său și va fi respectat mai mult decât oamenii obișnuiți. Episcopul va ordona profesorului să nu aleagă ucenici dintre frații săi, fiii sau alte rude sau alte persoane care nu au nicio înclinație pentru această artă manuală. Și dacă a făcut așa și acest ucenic a început să picteze rău sau să trăiască împotriva preceptelor, dar profesorul a zis că munca ucenicului este bună și demnă și a arătat pictura altui ucenic, spunând că este a aceluia, episcopul la descoperirea ei îl va descalifica pentru această funcție și îl va pedepsi astfel încât să servească drept avertisment celorlalți și să se teamă, ca să nu îndrăznească să acționeze în acest fel; în ceea ce-l priveşte pe ucenic, acesta nu va mai putea face icoane. Dacă Dumnezeu a înzestrat pe vreun ucenic cu arta icoanelor și a început să trăiască după precepte, dar învățătorul lui l-a insultat din invidie, ca să nu-i dea respect în
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În aceeași măsură cu profesorul, episcopul, după ce a făcut ancheta oportună, îl va considera vinovat pe acest profesor, îl va descalifica de la pictarea icoane și îl va pedepsi; ucenicul va primi cele mai mari onoruri. Dacă vreunul dintre acești pictori ascunde talentul pe care i-a dat Dumnezeu și nu îl împarte ucenicilor săi, în acest caz acest pictor va fi osândit de Dumnezeu să sufere chinuri veșnice; Dacă vreunul dintre acești ucenici sau profesori începe să trăiască încălcând purtarea corectă, îmbătându-se sau ducând o viață impură și dezonorantă, episcopii îl vor descalifica și îl vor despărți complet de elaborarea icoanelor, temându-se de cuvintele: blestemat cine este neglijent. în lucrarea încredinţată de Dumnezeu4. Cei care până acum au pictat icoanele fără să urmeze învățăturile și fără să se bazeze pe modele și apoi le-au vândut sătenilor ignoranți vor fi suspendați din comerțul cu pictură icoană; că ei învață de la dascăli buni și, dacă vrea Dumnezeu, vor începe să picteze după chipul și asemănarea lor; iar dacă Dumnezeu nu le dă acest dar, să abandoneze această slujbă ca să nu huleze numele lui Dumnezeu; iar dacă nu-l părăsesc, mânia țarului îi va prinde și vor fi judecați. Dacă încep să cerșească că trăiesc și se hrănesc cu ea, nu ascultați ceea ce spun, deoarece o spun din neștiință și nu consideră că este un păcat. Nu toți bărbații pot fi pictori de icoane. Dumnezeu a dat omului multe și diferite meserii în afară de. arta de a picta icoane, prin care se poate subzista si trai. Numele lui Dumnezeu nu va fi folosit pentru a ocara sau a huli. La fel, arhiepiscopii și episcopii din toate orașele, orașele și mănăstirile să-i examineze pe dascăli și să le supravegheze personal munca; Ei trebuie să fie însărcinați să aleagă maestrul atelierului de icoane și să ordone acestor maeștri să supravegheze toți pictorii pentru ca printre ei să nu fie oameni răi și 9

9. 	Ieremia 48, 10.
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nu cinstit; arhiepiscopii și episcopii vor ține cu ochii pe acest dascăl și îl vor avea grijă și îl vor avea mai mult în considerație decât oamenii simpli; domnii și oamenii de rând ar trebui să onoreze acești pictori de icoane și să le arate semne de apreciere pentru că au virtutea de a vedea și reprezenta adevărul în icoane. Episcopii trebuie să se ocupe de aceste chestiuni cu mare diligență și grijă. fiecare în regiunea lui, astfel încât pictorii de icoane meritorii și ucenicii lor pictează după modele antice și să nu-L reprezinte pe Dumnezeu pe baza invenției și presupunerilor lor. Hristos Dumnezeul nostru este pictat ca om, dar ca Dumnezeu nu este pictat...».

Această reprezentare a înaltei slujbe desfășurate de pictorul de icoane nu era patrimoniul tipic unei anumite perioade și al Bisericii autocefale. În special. Tradiția iconografică a Bisericilor Răsăritene, consolidată în manuale speciale de îndrumare pentru pictura icoanelor, recomandă pictorilor, chiar și în lucrări aparent superficiale precum curățarea icoanelor vechi pentru a le studia: «Nu vă faceți munca simplu și cu neglijență, ci cu frică de Dumnezeu și cu devotament, căci lucrarea ta îi place lui Dumnezeu» etc. Celebra Hermeneia, sau manual de pictură a icoanelor, compusă de preotul și călugărul Dionisio de Furna de Agrafa1'1, care adunase și sistematizase tradiția școlii lui Panselinos1, începe cu o introducere în care autorul lămurește sensul spiritualității. responsabilitate care îl motivase să întocmească un veritabil manual. Acest manual oferă câteva

10. 	Dionisie de Funia (cca. 1670-cca. 1745) a fost un pictor și călugăr din Furna sau Fourna, în munții Agrapha, Grecia. Manuscrisul din secolul al XVIII-lea al acestei lucrări a fost descoperit de Adolphe Didron și Paul Durand cu Muntele Athos și tradus din greacă în franceză de P. Durand·. M. Didron, Manuel d'ieonognifie chrétienne grecque et lutine, Paris 1845. Traducem din textul rus citat de Florenski

11. 	Manuel Panselinos a fost un pictor grec de icoane al Renașterii.
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instrucțiuni precise privind întregul proces de realizare a icoanei: începând cu trasarea contururilor, pregătirea cărbunelui, lipiciului și tencuielii, stucarea icoanei, punerea în valoare a aureolei pe icoane, stucarea iconostasului, prepararea polimentului'-, acoperirea cu aur. a icoanei și catapetesmei, pregătirea sankir-ului12 13, a ocrui, a roșului, a detaliilor vestimentației etc., procedeul de pregătire a diferitelor picturi, datele proporțiilor corpului uman, detaliate. instructiuni privind pictura murala si restaurarea icoanelor etc. Mai târziu, în tratat, se explică în detaliu modul în care imaginile sunt compuse pentru a reprezenta istoria Vechiului Testament, incluzându-i și pe filozofii greci; atunci se procedează la fel și în ceea ce privește Noul Testament, inclusiv pildele, în special cele care apar în Apocalipsă legate de a Doua Venire; apoi, tot ce ține de sărbătorile mariane, imnul Akatistós, apostolii și alți sfinți, alte sărbători legate de istoria Bisericii, martirii și alte reprezentări doctrinare în scop educativ; La final se dau indicatii despre alcatuirea frescelor bisericilor ca un singur set, adica se spune unde si ce trebuie reprezentat intr-o biserica dupa tipul arhitecturii acesteia. Ghidul se încheie cu câteva explicații dogmatice despre arta picturii icoanelor, un rezumat al tradițiilor antice despre aspectul chipului Mântuitorului și al Fecioarei, reguli despre modul în care este reprezentată mâna care binecuvântează și ce este necesar să scrieți pe un u. o altă reprezentare sacră. În cele din urmă, cartea se încheie cu o scurtă rugăciune a autorului:

12. 	Din polimentul francez, substanță colorantă care se întinde pe suprafața lemnului înainte de a o lăcui.

! 3. Sankir este o substanță compusă din diverse ingrediente care a fost folosită pentru a picta fețele și alte părți ale corpului pe icoane.
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„Mulțumesc lui Dumnezeu, cel care face orice lucrare bună! La sfârșitul acestei cărți, am exclamat: Slavă Ție, Doamne! Și am repetat-o din nou: Slavă ție, Domnul meu! Și iar pentru a treia oară am strigat: Slavă lui Dumnezeu în toate!».

Aceasta este compoziția elegantă a acestei Hermenei, care se bucură de o mare autoritate. Dar nu se observă că ceva lipsește în structura cărții, că întregul ghid al picturii icoanelor este suspendat în aer, rămâne neterminat și nu devine strâns legat de organizarea internă a Cultului, deoarece în tehnica icoana nu introduce rugăciunea ca o condiție esențială? Este clar că așa s-ar fi întâmplat dacă, pentru a explica conținutul general, nu am fi redus la tăcere chiar începutul Hermenei, cu care începe cu adevărat învățătura. Acestea sunt „Instrucțiunile preliminare pentru cine dorește să învețe arta picturii”: „Cine vrea să învețe arta picturii, în primul rând învață-o și exersează un timp singur desenul chiar și fără canoane, până ajungi priceput. După aceea, faceți și invocarea Domnului Iisus Hristos și o rugăciune înaintea icoanei Maicii Domnului Hodeguitria™. Preotul, dând binecuvântarea după „Regele Cerurilor” și alte rugăciuni, „Magnificatul” Maicii Domnului, „Buzele mute” și troparul Schimbării la Față, făcând semnul crucii deasupra capului, să spună în glas tare: Să ne rugăm Domnului. Și se va face următoarea invocare: „Doamne Iisuse Hristoase Dumnezeul nostru, care există în mod indescriptibil în firea dumnezeirii și pentru mântuirea omului pe care l-ai întrupat în mod tainic în pântecele Fecioarei Maria Născătoare de Dumnezeu; o, tu care te-ai demnit să fii circumscris, o, tu, care ai întipărit sfinții

14. Hodeguitria, „cea care indică calea”, este una dintre cele mai răspândite reprezentări ale Fecioarei și ocupă un loc privilegiat în Biserica Ortodoxă.
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trăsăturile feței tale imaculate în venerabilă pânză cu care ai vindecat boala guvernatorului Abgar și i-ai luminat sufletul în cunoașterea ta, adevăratul nostru Dumnezeu; tu care prin lucrarea Duhului Tău Sfânt l-ai inspirat pe dumnezeiescul tău apostol și evanghelist Luca să picteze înfățișarea Mamei tale fără prihană, care te poartă ca pe un copil în brațe și care spune: Harul celui ce a fost născut de mine. , fii cu ei pentru munca mea. Tu, Doamne Doamne al tuturor, luminează și instruiește sufletul, inima și intelectul slujitorului tău (N.), și îndreaptă-i mâinile astfel încât să picteze chipul tău într-un mod ireproșabil și desăvârșit și pe cel al Mamei tale Neprihănite și pe cel al lui. toți sfinții voștri, pentru slava voastră și pentru bucuria și frumusețea Sfintei voastre Biserici și pentru iertarea păcatelor celor ce adoră și sărută cu evlavie aceste icoane și care trimit cinste la original; eliberează-l de orice influență diabolică, ca să progreseze în toate poruncile tale, prin mijlocirea Maicii tale Neprihănite, a sfântului slăvit apostol și evanghelist Luca și a tuturor sfinților. Amin'.

Ectenia'5, pledoarie întărită și încetare a mandatului.

După ce s-a rugat, să fie instruit în proporțiile și în caracterele figurilor cu precizie, și astfel să tragă de acum încolo luându-se mare chin cu calculele; și într-un timp suficient și cu ajutorul divin va stăpâni cu precizie meserie, așa cum am constatat prin propria mea experiență observând ucenicii mei».

După ce și-a explicat dorința de a fi de folos „tuturor colegilor mei artiști, fraților mei în Hristos”, autorul îi roagă să se roage pentru el. «îşi adresează cuvântul cu multă dragoste» ucenicului său: «Trebuie să ştii, deci, o, ucenic dornic de învăţat, că, atunci când vrei să

15. Ectenia, din grecescul εκτενής, este o cerere sau rugăciune care face parte din oficiul și liturghia ortodoxă și se face sub forma unui dialog cu corul. În Ectenia întărită replica corului se repetă de trei ori la rând.

catapeteasma

IIS

Pentru a începe studiul acestei științe, trebuie să vă procurați un profesor experimentat; curand vei intelege daca este pe cale sa te invete asa cum am vorbit mai inainte». Dar înainte s-a vorbit aproape exclusiv despre rugăciune; de aceea, pentru Dionysos, care exprimă gândul unanim al tuturor pictorilor de icoane, garanția succesului învățăturii este în devotamentul rugăciunii. Așa era atmosfera picturii icoanelor încă în prima jumătate a secolului ХѴШ, când degenerarea generală a întregii vieți, inclusiv a vieții bisericești, a devenit deosebit de acută. Spiritul de devotament și acea stare de spirit deosebită rămân vii și astăzi în rândul pictorilor de icoane ruși, care vin să formeze sate întregi și să treacă de-a lungul secolelor, din generație în generație, din tată în fiu, ambele conștiințe spirituale caracteristice artizanilor. a unei lucrări sacre precum procedeele semi-secrete ale artei picturii icoanelor și alte procese legate de această meserie. Aceasta este lumea închisă și privată a martorilor. Dacă s-a păstrat astfel până astăzi, este greu să ne imaginăm pur și simplu acea atmosferă inspirată din care mărturia frumuseții cerești din antichitate s-a revărsat în tot corpul Bisericii, când toată viața era construită pe principiile spiritualității, care se învârte în jurul axei stabile a Sfintelor Taine ale lui Hristos.
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DIALOG TEOLOGIC

ASUPRA PROFONDII METAFIZICE

DE PICTURA ICOANĂ

1. 	Introducere: «stilul» ca manifestare

A O CONCEPȚIE A LUMII

Nici formele iconografice, nici pictorii de icoană înșiși nu sunt aleși la întâmplare în organizarea Cultului. Nu se poate spune că Cultul le folosește pe unul și pe celălalt în mod extern, de parcă nu ar fi ceva ce provine din resurse proprii. Tocmai funcția Cultului este de a dezvălui imaginile sacre, iar el este cel care educă și călăuzește oamenii care se dedică elaborării icoanelor. Așadar, este firesc să ne gândim că aceste imagini sacre nu sunt întruchipate de acești slujitori ai Bisericii cu vreo procedură, străină de metafizica Cultului, nici în niciun mediu material, care să nu fie de acord cu un scop sacru. Nici tehnica icoanelor, nici materialele folosite în ea nu pot fi fortuite în raport cu Cultul, ajungând ca întâmplător la Biserică în cursul istoriei sale; și nu pot fi înlocuite cu ușurință -și mai puțin cu succes- cu alte proceduri și alte materiale. În general, atât tehnica, cât și materialele sunt legate în mod substanțial de intenția artistică și nu pot fi considerate în niciun fel con-

1. În marginea manuscrisului apare această inscripţie: 1922 VII 21.
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Convenționale și arbitrare, adică nu pot fi folosite în operă din motive care depășesc propria lor substanță artistică. Într-un fel anume, infinit mai particular, acest lucru trebuie gândit și spus despre acea artă în care, pentru că reprezintă natura spirituală a umanității, nu poate intra în niciun fel ceva întâmplător, subiectiv, arbitrar sau datorat unui capriciu personal. Scopul acestei arte este incomparabil închis în sine mult mai mult decât orice altă artă și nimic străin, niciun „foc profan”2, nu poate fi depus pe acest altar sacru. Este imposibil de conceput, chiar și în cadrul unei investigații estetico-formale, că o icoană poate fi realizată cu orice instrument, pe orice suport material sau folosind orice procedură. Dar această imposibilitate este percepută și mai bine atunci când se ține cont de natura spirituală a icoanei. În însăși procedeele picturii icoanelor, în tehnica ei, în substanțele folosite și în textura și fabricarea operei, se exprimă metafizica din care se hrănește și trăiește icoana3. Materia în sine, substanțele folosite într-unul sau altul gen și tip de artă sunt simbolice, iar fiecare are caracteristica metafizică specifică prin care se corelează cu una sau alta existență spirituală. Dar să lăsăm deoparte, pentru moment, caracteristica simbolică ca atare și să examinăm problema la nivelul experienței exterioare și mai superficiale, convinși însă că nu există nimic exterior care să nu fie o manifestare a interiorului.

Astfel, în consistența vopselelor, în modul de aplicare a acestora pe suprafața corespunzătoare, în structurile mecanice și fizice ale suprafețelor în sine, în natura chimică și fizică a substanței care amalgamează vopselele, în componente și consistență. a solvenţilor

2. 	Levitic 10, 1-2.

3. 	Aici începe textul Platonism și artă iconografică, care a fost nucleul din care s-a născut ideea Iconostazei.
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și de aceleași culori, în lacurile sau alți fixativi ai lucrării finite, precum și în alte „cauze materiale”, acea metafizică, acea percepție profundă a lumii pe care voința creatoare a artistului tânjește să o exprime, apare deja direct. exprimat.cu lucrarea dată ca un singur set. Iar faptul că această voință, folosind instinctiv aceste „cauze materiale”, acționează inconștient - așa cum artistul este inconștient atunci când este atras de aceste sau de alte forme - nu numai că nu contrazice caracterul metafizic al creației artistice, ci chiar induce a vedea în ea ceva departe de voința rațională, o continuare a acelei activități de construcție a principalelor forțe ale organismului din care se împletește însuși corpul. Alegerea materialelor, selectarea „cauzelor materiale” ale operei nu se realizează prin voință individuală, și nici măcar printr-un raționament intern sau prin percepția intuitivă a unui artist dat, ci prin rațiunea istoriei, acel motiv colectiv. a popoarelor şi a vremurilor care determină şi întregul stil al operelor de artă al unei epoci. Poate că ar fi mai corect să spunem că stilul și cauza materială a operei de artă ar trebui reprezentate ca două cercuri concentrice, iar într-un anumit sens cauza materială a operei exprimă sentimentul unei epoci chiar mai bine decât cel stil în ceea ce priveşte caracterul comun al formelor care în acest stil sunt preferate.

Nu este mai mult decât evident4 de ce sunetele muzicii instrumentale, chiar și cele ale orgii, ca atare, adică independent de compoziția operei muzicale, nu sunt compatibile cu serviciul religios ortodox? Se percepe imediat într-un mod sensibil, considerente teoretice deoparte, că muzica instrumentală nu este legată în conștiință de stilul global al serviciului liturgic,

4. În marginea manuscrisului apare această inscripţie: i 922 Vil 22.
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îşi rupe unitatea delimitată, chiar dacă este privită ca o simplă manifestare artistică sau o sinteză a artelor5. Nu este oare nemijlocit evident că aceste sunete ca atare, repet, sunt prea departe de claritate, de „raționalitate”, de expresia verbală, de inteligența proprie oficiului liturgic al Bisericii Ortodoxe, pentru a servi ca materie? de arta lui sonoră? Nu se percepe imediat că sunetul orgii este prea melodios, prea vâscos, prea îndepărtat de transparență și claritate cristalină, prea legat de fundalul întunecat al ουσία6 ființei umane în starea sa actuală, în naturalețea lui, pentru a să fie folosit în templele ortodoxe? În rest, în acest moment nu fac evaluări, ci mă rezum să examinez unitatea stilistică; Acest lucru poate fi acceptat sau respins. Dar dacă este acceptat sau respins în orice caz în ansamblu, în întregime, asta nu mai este treaba mea.

2. 	Dialog asupra concepţiei metafizice a CELE TREI MĂRTURIRI CREŞTINE

a) Tendință din catolicism: senzualitatea în pictura occidentală din Renaștere

-Vorbești despre sunet, dar în realitate ai vrut să vorbești, și chiar ai început să o faci, despre problema artelor plastice. Conversația noastră, dacă vă amintiți, trebuia să fie despre arta picturii icoanelor.

-Desigur. Nu am început să vorbesc despre sunet întâmplător. Lasă-mă să termin și vei înțelege în curând de ce ideile mele au deviat în acest fel. Vorbeam despre orgă.

5. 	Ideea de sinteză în arte este foarte prezentă în opera lui Nikolai Fyodorov și Alexandr Skryabin.

6. 	În textul rus termenul grecesc ουσία (substanță, esență, natura lucrurilor) este transcris cu caractere chirilice.
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Este un instrument muzical strâns legat de perioada istorică care se deschide cu așa-numita cultură renascentist. Apropo de catolicism, se uită adesea că Biserica Apuseană dinaintea Renașterii și cea de după ea sunt două lucruri total diferite, și că în Renaștere Biserica Apuseană a fost afectată de o boală foarte gravă din care și-a revenit suferind multe pierderi și Deși a dobândit o anumită imunitate, a plătit prețul pentru denaturarea ordinii înseși a vieții spirituale. Și rămâne de văzut ce ar fi spus reprezentanții medievali ai ideii catolice despre catolicismul postrenascentist. Astfel, cultura vest-europeană este un produs al catolicismului renascentist și și-a găsit propria expresie în domeniul sunetului prin intermediul orgii: nu întâmplător boom-ul construcțiilor de orgă a avut loc în a doua jumătate a secolului. și prima jumătate a secolului al XVIII-lea, perioada care exprimă și dezvăluie cel mai mult esența intimă a culturii renascentiste. Din acest motiv cu siguranță nu mi-aș dori să stabilesc o analogie, nu asta, ci să stabilesc o relație care să aibă baze mult mai profunde...

-Relația dintre sunetul orgii și pictura în ulei?

-Ai ghicit. Însăși consistența picturii în ulei are ceva familiar cu sunetul uleios, vâscos al orgii și cu pensula groasă... și vivacitatea culorilor din picturile în ulei sunt legate în interior de sonoritatea muzicii pentru orgă. Atât aceste culori, cât și sunete sunt pământești, carnale. Din punct de vedere istoric, pictura în ulei s-a dezvoltat exact în momentul în care arta construcției de organe și utilizarea acesteia au înflorit în muzică. Fără îndoială, aceste două cauze materiale legate provin într-un fel dintr-o singură rădăcină metafizică, deoarece ambele au stat și la baza expresiei aceluiași mod de a simți și de a percepe lumea, deși în sfere diferite.
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-În orice caz, fac o nouă încercare de a redirecționa conversația noastră astfel încât să ia un curs mai definit, cel al artelor plastice. Mi se pare că ați exprimat ideea că tot materialul are o mare importanță, inclusiv natura planului și, în general, a suprafeței pe care se aplică vopselele. Cred că acest lucru este mai greu de exemplificat aici. S-ar părea că planul, întrucât nu mai este vizibil în spatele imaginii, nu are nimic de-a face cu spiritul artei dintr-o anumită perioadă și, prin urmare, ar putea fi înlocuit mai mult sau mai puțin arbitrar de orice altă suprafață, atâta timp cât vopseaua poate. fi aplicat pe acesta fără a se ciobi sau a se freca în viitor. Se pare că sensul său este pur tehnic și nu stilistic.

-Nu, nu e chiar așa... Nu este deloc așa. Proprietățile suprafeței determină în mod fundamental modul de aplicare a vopselei și chiar alegerea vopselei în sine. Nu poți aplica nicio vopsea pe orice tip de suprafață: cu vopsea în ulei nu poți picta pe hârtie, nici cu acuarele pe metal etc. Dar există mai mult. Caracterul tușei de pensulă este condiționat în mod substanțial de natura suprafeței și, în funcție de aceasta din urmă, capătă o textură sau alta. Și dimpotrivă, prin textura pensulelor se evidențiază structura suprafeței vopsite, suprafața în sine a planului principal al lucrării; și nu doar iese în evidență: se dezvăluie mult mai bine decât înainte de aplicarea vopselelor. Proprietățile suprafeței stau adormit în timp ce rămâne goală; la aplicarea vopselelor se trezesc: este cazul îmbrăcămintei, care înfășurate în jurul corpului își dezvăluie configurația și cu pliurile ei scoate în evidență curbele suprafeței corpului care ar fi trecut neobservate cu ochiul liber. Rigid sau moale, flexibil și elastic sau flasc, neted sau aspru, cu o serie de imperfecțiuni datorate unei legi sau alteia, cea care absoarbe vopseaua sau cea care o respinge etc, etc., toate acestea.
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proprietățile suprafeței lucrării, ca și cum ar fi crescute, întărite, sunt transmise texturii lucrării și, în același timp, creează echivalențe dinamice ale acesteia; adică din inactivitatea ascunsă și pasivă aceste proprietăți sunt transformate în surse de energie și izbucnesc în mediul lor. Așa cum câmpul magnetic invizibil al unui magnet este pus în evidență prin așchii de metal, tot așa structura și relieful suprafeței se manifestă dinamic prin vopsea aplicată pe această suprafață și cu cât opera de artă este mai perfectă, cu atât această manifestare este mai patentă. . Și și mai ascuțită este inteligența găsită în degetele și mâna artistului. Și cu atât mai acut, fără ajutorul capului, această inteligență înțelege esența metafizică a tuturor acestor corelații energetice la suprafața unei opere plastice; și într-un mod și mai profund pătrunde în această esență, percepând în ea, dacă materialul a fost bine ales în funcție de obiectivele stilului, propria organizare spirituală, propriul stil metafizic. Înțelegând bine structura suprafeței, inteligența mâinii o dezvăluie cu textura tușei sale. Este cazul când materialul și scopul principal al artistului coincid stilistic; în timp ce, dacă nu, suprafața fiind predeterminată în interior de natura lucrurilor, atunci în procesul de recunoaștere a acestei suprafețe de către inteligența degetelor artistul o respinge ca pe o suprafață nepotrivită, străină. Metafizica suprafeței unei opere de artă.

Scuză-mă, o să te întrerup cu o întrebare. Așadar, vedeți în pânza întinsă pe un cadru renascentist ceva ce corespunde spiritului artei în sine. Presupun că, aparent, pânza s-a răspândit și de-a lungul istoriei împreună cu muzica de orgă și pictura în ulei.

- Ar fi posibil... Nu am de gând să spun gândesc, dar mai accentuat, simt altfel? Și este că caracterul
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Mișcarea cu care se aplică vopseaua, acest caracter al mișcărilor respinse succesiv, este strâns legată de viața interioară, iar dacă nu corespunde vieții interioare sau o contrazice, atunci trebuie modificat; nu numai în artistul anume, ci în arta poporului, a popoarelor și a istoriei. Să ne imaginăm că de-a lungul a zeci și sute de ani, mii și zeci de mii de artiști au făcut de-a lungul vieții mișcări al căror ritm nu a coincis cu ritmul sufletului lor. Este clar: fie planul figurativ este capabil doar să producă ritmuri de un anumit tip, iar atunci va pretinde, individual sau istoric, victoria asupra artistului, care va fi transformat în altceva decât ceea ce este el cu adevărat prin întreaga sa spiritualitate. structura; sau, dimpotrivă, artistul, tot individual sau istoric, va face să predomine propriul ritm personal. În acest caz, vei fi nevoit să găsești o suprafață nouă, cu noi caracteristici, al cărei ritm se potrivește cu ție. Artistul trebuie fie să se supună, fie să caute în lume o suprafață care i se potrivește: nu este în puterea lui să schimbe metafizica suprafeței care îi poate fi disponibilă.

Acum să ne uităm la pânză. Elastică și flexibilă, elastic-flexibilă, instabilă sau care nu suportă frecarea omului, suprafața unei pânze întinse conferă în mod dinamic planului figurativ aceleași drepturi pe care le are mâna pictorului. Acesta din urmă se luptă cu suprafața ca și cum ar fi „fratele său”, în timp ce suprafața este percepută în mod tangibil ca fenomenalitate; în rest, poate fi mișcat și rotit după bunul plac și nu are o lumină independentă de capriciul artistului sau o relație independentă cu realitatea înconjurătoare. Suprafața imobilă, fermă și nemaleabilă a peretelui sau a scândurii este prea severă, prea constrictivă, prea ontologică pentru inteligența mâinii omului renascentist. El caută să se simtă între ma-
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infestări pământești, și numai pământești, fără interferență din cealaltă lume, și are nevoie să simtă cu degetele mâinii propria sa autonomie, propria ei autolegitimare, fără să fie deranjată de pătrunderea a tot ceea ce nu este supus. voința sa. O suprafață dură ar rămâne obiectiv în fața artistului amintindu-i de alte fundații, în timp ce el tocmai încearcă să le uite. Pentru imaginile naturaliste, pentru reprezentările unei lumi care s-a eliberat de Dumnezeu și Biserică și care vrea să fie lege pentru ea însăși, pentru o lume ca aceea este nevoie de multă suculenta senzuală, și cu cât mai multă, cu atât mai bine; Se cere cea mai puternică mărturie pe care aceste imagini o pot da de ele însele în ceea ce privește viața sensibilă și, de asemenea, în așa fel încât imaginile în sine să nu fie sculptate pe piatră imobilă, ci pe o suprafață mișcătoare și ondulată care exprimă clar instabilitatea a tot. L-am împământat. Artiștii Renașterii și cei ai culturii ulterioare, moștenitori direcți ai Renașterii, s-ar putea să nu se gândească nici măcar la ceea ce s-a spus aici. Ei nu se gândesc la asta, dar degetele și mâinile lor, cu intelectul colectiv, cu mentalitatea aceleiași culturi, se gândesc, și foarte mult, la relativitatea și natura condiționată a întregii existențe, la nevoia de a se exprima. că Inteligența ontologică a lucrurilor a fost înlocuită în viziunea lumii acestei epoci de sensibilitatea sa fenomenologică și, în consecință, este omul, care a devenit conștient de sine nu ca ființă ontologică, ci condiționată și fenomenală, pentru care este corespunde.exercită în mod firesc autoritatea și face legi în această lume a iluziilor metafizice.

Perspectiva liniară este manifestarea inevitabilă a acestei conștiințe de sine, dar nu aici se poate vorbi despre ea7.

7. 	Despre subiectul utilizării în artă a perspectivei liniare și a perspectivei inversate și a relației acesteia cu un anumit mod de a vedea și a concepe lumea, Cf. R Florenski, La perspectiva invertida, Madrid 2005.
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Combinația -caracteristică acestei viziuni asupra lumii- a luminozității sensibile cu precaritatea ontologică a existenței se exprimă cu aspirația artistului la instabilitate vie. Presentimentul tehnic al acestei aspirații l-au constituit vopseaua în ulei și pânza în sine.

b) Tendință din protestantism: arta gravurii și pretenția raționalistă de a fabrica o schemă a lumii

-Deci, și în dezvoltarea artei gravurii vedeți vreo relație cu spiritul vremii, din moment ce gravura se dezvoltă pe pământ protestant și cei mai distinși și creativi gravori au fost reprezentanți ai protestantismului în diversele sale varietăți? Germania și Anglia sunt țările cu care creativitatea în domeniul gravurii, gravurii și altor ramuri similare ale artei este legată în principal. Dar nu au existat gravuri pe pământ catolic? Deși această întrebare nu ți se pune la fel de mult ca mie: în fond] sunt de acord cu tine.

-Desigur. Dar trebuie remarcat că în catolicism, gravura și alte arte similare nu aspiră să aibă acea precizie grafică și din acest motiv scopurile urmărite de gravuri nu sunt proprii, ci mai degrabă au scopuri proprii, care coincid cu cele ale picturii. pictura in ulei. -8E1 Gravura catolică, în rest, este chiar propusă literalmente reproducerea picturii în ulei, adică nu servește decât ca o cerință tehnică pentru multiplicarea și difuzarea picturilor în ulei, similar utilizării contemporane a fotomecanicii. -9 Gravura catolică, cu liniile sale groase care imită pensulele de ulei și cu încercarea ei de a extinde

8. 	În diferite ediții rusești nu apare scenariul răspunsului. Am urmat editarea indicată mai sus.

9. 	Cf. nota anterioară.
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cerneală tipografie nu prin linii fine, ci prin dungi largi, este de fapt un alt tip de pictură în ulei, nu o imprimare adevărată. În aceasta din urmă, cerneala tipografică servește la împărțirea și evidențierea diferitelor părți ale suprafeței, dar nu are culoare, în timp ce dunga, dacă nu are culoare, măcar are ceva asemănător. Linia autentică10 a gravurii este o linie abstractă, nu are lățime, așa cum nu are culoare. Spre deosebire de pensula cu ulei, care caută să devină substitutul material, dacă nu al obiectului reprezentat, măcar pentru o parte din suprafața acestuia, linia gravurii caută să se elibereze definitiv de orice amintire și savoare a realității sensibile. Dacă pictura în ulei este manifestarea materialității sensibile, gravura, la rândul ei, se bazează pe raționament, construind imaginea obiectului din elemente care nu au nimic în comun cu elementele obiectului însuși, adică pornind de la îmbinarea raționalului" da și nu". Gravura este schema imaginii care se construiește exclusiv pe legile logicii, identității, contradicției și mijlocului exclus, iar în acest sens este strâns legată de filosofia germană. În ambele cazuri, scopul este reconstrucția sau deducția schemei realității exclusiv prin afirmații sau negare, lipsite atât de realitatea spirituală, cât și de cea sensibilă, adică urmărește să creeze totul din nimic. Așa este o gravură autentică și cu cât mai pură - adică fără psihologism sau implicații ale unei ordine sensibile - își atinge scopul, cu atât mai precis se arată perfecțiunea ei ca gravură. Dimpotrivă, în gravura născută în atmosfera catolicismului există întotdeauna o încercare de alunecare între „da” și „nu”, introducând elemente sensibile. Așa că sunt gata să recunosc afinitatea

10. 	Această dată apare în marginea manuscrisului: 1922 Vili I.
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între gravura autentică şi esenţa interioară a protestantismului. Repet, există un paralelism intern între raționalitate, predominant în protestantism, și linia ca procedeu artistic de gravură, la fel cum există un paralelism intern între fantezia - vorbind în termeni ascetici - cultivată în catolicism, și pensula groasă. pete de vopsea în ulei. Primele încercări de a schematiza obiectul, reconstruindu-l cu acte singulare de distribuție, care în sine nu au doar nimic pictural, dar nici bidimensional. Gravura, repet, este crearea imaginii ex novo, urmând principii cu totul diferite în ceea ce privește ceea ce este imaginea în percepția sensibilă, astfel încât imaginea să devină complet rațional de înțeles, în fiecare dintre particularitățile ei și în toată structura ei, inclusiv umbrele, o structură care derivă în mod clar nu din singura esență a imaginii, ci și din interrelația acesteia cu mediul exterior; pentru ca, pe scurt, ca întreaga imagine să fie împărțită într-o serie de fragmente, dispuse într-o serie de diviziuni, într-o serie de determinări ale sferei spațiale, și să nu rămână nimic în imagine în afara acestor acte de raționament și a lor. relaţii reciproce.

În filosofia idealistă germană, în special în gândirea kantiană, istoricii gândirii au recunoscut de multă vreme emanația pură a protestantismului. Poate Kant, Fichte. Hegel, Cohen, Rickert, Husserl și alții au un scop diferit de cel al gravurilor lui Durerò? Dimpotrivă; Revenind la tema contrastului dintre linia de gravură și pensula de ulei, aceasta din urmă tinde să nu reconstituie imaginea, ci să o imite și să o înlocuiască, nu să o raționalizeze ci să senzualizeze și să facă fantezia și mai incitantă pentru simțurile cât mai lungi. ca nu este in realitate. Tunsul de pensulă intenționează să iasă
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din limitele planului figurativ, pentru a deveni piese de culoare date direct simțurilor, își propune să se transforme într-un relief colorat, într-o statuie policromă. În cele din urmă, vrea să imite imaginea, să o înlocuiască, să intre în viață nu ca un factor simbolic, ci ca unul empiric. Sculpturile policrome ale fecioarelor catolice îmbrăcate în rochii somptuoase, la modă, reprezintă limita extremă către care tinde natura picturii în ulei. În ceea ce privește gravura, dacă am vrea să subliniem ideea într-un mod caricatural, nu ar fi cu totul incorect să spunem că limita extremă la care aspiră gravura este desenul tehnic tipărit sau chiar ecuația diferențială.

-În orice caz, nu văd ce s-ar putea spune, în acord cu aceste argumente, cu privire la planul figurativ în arta gravurilor. Mi se pare cumva ceva lejer și care nu are legătură directă cu procesul de lucru al profesorului. Este adevărat, nu poți picta cu vopsea în ulei pe nicio suprafață, iar proprietățile mecanice ale suprafeței de pictură se vor reflecta direct asupra caracterului lucrării. În arta gravării lucrurile nu stau așa. O gravură poate fi imprimată, vorbind colocvial, pe orice suprafață, iar caracterul imprimării nu se va schimba prea mult pentru asta: fie că este pe hârtie de orice varietate care există, fie că este pe mătase, os, lemn, pergament, piatră și chiar metal, toate acestea nu au nicio importanță pentru compoziția artistică a gravurii. Vă spun mai multe: chiar și cerneala, mai mult sau mai puțin indiferentă, poate fi înlocuită cu alta; iar daca nu suporta nici o consistenta, macar suporta culori diferite. Tocmai acest arbitrar al celor două cauze materiale principale ale gravurii, suprafața și cerneala, mă face să ezit să recunosc tot ce ai spus mai înainte, deși așa cum ai putut verifica chiar acum, ți-am făcut al meu fel de a gândi. ..
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-Și mie mi se pare dimpotrivă, doar că nu duci până la capăt gândurile tale personale, pe care totuși le-ai început corect; pentru că arbitrariul în alegerea cernelii și a suprafeței gravurii conține aceeași neînțelegere, aceeași înșelăciune care este cuprinsă în proclamarea libertății de conștiință și în negarea tradiției ecleziastice, ce spun eu bisericesc!, universal uman, tipic protestantismului.

Ce ne oferă imprimarea? O coala de hartie. Cel mai precar lucru imaginabil: se încrețește, se rupe, se udă, se arde când este adus aproape de foc, se mucește, nici măcar nu poate fi curățat, este un simbol al expirării. Și pe chestia asta, cea mai puțin rezistentă dintre toate, se trasează liniile gravurii! Ne întrebăm dacă ar fi posibil să incizi aceste rânduri pe hârtie. Bineînțeles că nu: sunt linii care, prin însuși aspectul lor, arată că au fost realizate pe o suprafață foarte dură, care însă este învinsă, zgâriată și perforată de vârful unui burin sau al unei pungi. În imprimare, caracterul loviturilor contrazice proprietățile suprafeței pe care sunt realizate. Această contradicție ne face să uităm de adevăratele proprietăți ale hârtiei și să presupunem că hârtia este ceva foarte greu. Din punct de vedere estetic, estimăm siguranța hârtiei și nivelul de rezistență al acesteia ca mult mai mari decât sunt în realitate. Și faptul că liniile nu sunt foarte adânci sugerează că forța gravorului este mult mai puternică decât este în realitate, deoarece vedem că mâna lui, chiar și în cazul unei suprafețe atât de rezistente încât nu a cedat, a rămas ferm și nu a tremurat. Se creează impresia că gravorul nu introduce nicio schimbare materială, ci nu face altceva decât să dezvăluie activitatea „pură” – în sens kantian – de reconstrucție a formelor, și parcă această activitate ar fi percepută dintr-un mod complet liber. de orice suprafaţă, iarăşi în spiritul kantian. EL
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produce apoi impresia că această activitate care creează formele este universal valabilă şi de aceea este asimilată liber de orice suprafaţă. Se pare că această activitate de creare a formelor este peste limitele impuse de condiţiile mediului în care se constituie forma; că a fost, în cele din urmă, o activitate pură și că, prin urmare, a dat libertate deplină și chiar discreție deplină în alegerea proprietăților individuale ale suprafeței. Dar și asta este o farsă. Pentru început, trebuie subliniat că ceea ce numim opera de artă gravură, ceea ce numim în mod obișnuit „gravură”, nu este în niciun caz nici gravat, nici marcat. O gravură, ceea ce este propriu-zis o gravură, este un clișeu sau o matrice din metal sau lemn; ceea ce am făcut a fost să înlocuim termenul „ștampilă” cu cel al „matricei” sale și să spunem gravură care implică ștampilă. Dar această confuzie nu este deloc întâmplătoare. Numai în matrice textura lucrării este înțeleasă nu ca un arbitrar al gravorului, ci ca o consecință inevitabilă a proprietăților suprafeței. Trucurile percepției estetice pe care le-am indicat mai sus nu apar în matrice.

„În istorie” a fost exact așa. La origini, arta gravurii a fost arta de a sculpta în parte metalul, lemnul și piatra, dar nu a fost în niciun caz arta ștanțarii. Și scopul acesteia. arta a fost tocmai obtinerea unui obiect cu o imagine sculptata, dar nicidecum o bucata de hartie.Originea gravurii noastre este tehnica: impregnand canelurile cu cerneala, au stampilat o reproducere a unui desen pe hartie, si astfel a aparut tiparul. , dar această reproducere nu a fost în niciun caz scopul creației artistice, așa cum este tiparul în cazul nostru, când matricea este doar o etapă

11. Această săgeată apare în marginea manuscrisului: 1922 ѴШ 5.
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pregătitoare în elaborarea tipăritelor; apoi s-a făcut reproducerea pentru a păstra o copie exactă a desenului, pentru a putea reveni ulterior pentru a repeta obiectul sculptat. Acum este la fel: sculptorii în lemn, de exemplu faimosul Hrustaciov al lui Sergiev Posad, tată și fii, fac fotografii cu cele mai remarcabile lucrări ale lor înainte de a le preda clientului lor,

-Ei bine, da, corelația dintre gravură și tipar s-a inversat: inițial, opera de artă, deși a fost reprodusă din nou -da, întotdeauna într-un mod artistic-, a fost piesa sculptată, matricea sau clișeul conform noastre. terminologie, în timp ce ștampila a servit drept matrice cu care a fost reprodusă din nou. Dar mai târziu imprimarea a devenit o lucrare reproductibilă mecanic, opera de artă însăși, iar în gravură am început să vedem pur și simplu matricea pentru reproducerea ei, despre care nimeni nu vrea să știe nimic, în afară de imprimantă, și pe care nimeni nu o vede vreodată.

Pentru a clarifica reflecțiile noastre, ar putea fi întocmit următorul tabel privind originea gravurii:

1. 	Spitalele Tesserne din Antichitate sau ceea ce se numeau atunci „simboluri” (σύμβολοι), un obiect despicat, ale cărui două jumătăți au fost păstrate ca dovadă a alianței stabilite,

2. 	Moneda împărțită a îndrăgostiților (ca, de exemplu, în The Bride of Lammermoor a lui Walter Scott),

3. 	Un obiect cu incizii ca chitanță sau chitanță, furnir (bețișoare de acest tip sunt folosite în țara noastră în rândul fermierilor, de exemplu în provinciile Yaroslavl și Tambov, vid. în muzeul provincial Yaroslavl; de asemenea, în China bețișoare de bambus similare sunt folosit).

4. 	Sigiliul kan (amprenta unui picior în ceară), dosarul de amprentă în materie penală etc.

5. 	Sigiliul și amprenta ei în relief cu ceară, ceară de sigilare sau plumb.

6. 	Sigiliul și amprenta sa cu funingine sau cerneală.
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7. 	Sculptura lemnului și metalului în scop decorativ.

8. 	Amprente de test cu cerneală pentru a păstra designul inciziei.

9. 	Impresii autonome (printuri) și gravuri pe metal și lemn ca ramură a artelor grafice și tipografice.

- Totul este așa. Dar revenind la discuția noastră, în ce constă, mai exact, legătura dintre gravură și protestantism?

-În aceea că acest arbitrar în alegerea suprafeţei figurative, în speţă a hârtiei, şi a materialului figurativ, în speţă cerneala, corespunde individualismului protestant, libertăţii protestante sau, mai precis, liberului arbitru. Și pe un material luat în mod arbitrar, rațiunea pură și-ar trage construcțiile, total raționale și lipsite de orice aspect sensibil, de realitate, atât religioasă, cât și naturală -aici asta este indiferent-. Într-un material ales arbitrar, se instalează scheme care nu au nimic în comun cu el și, dezvăluind propria sa libertate ca autodeterminare, rațiunea își supune ca suveran libertatea a tot ceea ce este în afară. Prin autodeterminare, ea încalcă autodeterminarea lumii și, proclamându-și propria lege, nu consideră necesar să se supună nici măcar legii creației, datorită căreia însăși creația trăiește ca autentic real. Individualismul protestant constă în a impune mecanic asupra a tot ceea ce există propriul clișeu, gol de conținut, alcătuit din „da” și „nu” pur. Această libertate de alegere este însă o libertate greșită: nu pentru că activitatea de predare spirituală și rațională este aplicată fiecărei caracteristici individuale (în această flexibilitate de utilizare și realizare în conformitate cu realitatea dată ar exista și libertate autentică, adică , creativ), nu din acest motiv, ci pentru că pur și simplu disprețuiește toate caracteristicile individuale, având
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Am pregătit din timp matrița care trebuie aplicată fiecărui suflet pentru a-l inventa fără nicio nuanță sau diferență. Libertatea protestantă este o violență exercitată grație cuvintelor de libertate cântate pe cilindrul unui fonograf...

-Și instrumentul?

■ Mă întrebi ce facultate interioară angajată de spiritul protestant proiectează burinul și pumnul gravorului?

-Ei bine, da.

- Raționamentul este facultatea specifică folosită de protestantism, sau mai bine zis, proclamată ca atare. În timp ce pentru alții raționamentul apare sub aspectul rațiunii12, pentru ei este imaginație, chiar mai încântată decât în catolicism; incandescentă și fascinantă din punct de vedere spiritual, această imaginație luptă împotriva unei sfere mult mai ontologice decât ceea ce și-au lăsat să întrezărească alții și, în general, mai ontologică decât în catolicism.

- Dar ce este această „incandescență spirituală” a imaginației, v-ați exprimat?

-Cum, ce este? Nu percepi imboldul zborului fanteziei cu care se creează sistemele filosofice în protestantism? Bohrne și Husserl sunt în mod evident prea îndepărtați unul de celălalt în formă spirituală, dar și filozofii protestanți construiesc din nimic castele în aer, apoi le întăresc cu oțel și înlănțuiesc toată carnea vie a lumii în ele. Chiar și aridul Hegel, și el, scrie într-o stare de frenezie intelectuală, în stare de ebrietate, iar afirmația lui James13 că sub influența protoxidului de azot nu este o glumă.

i 2. Cu „raționament” sau „înțelegere discursivă” traducem termenul rusesc rassudok; razum îl traducem prin „rațiune”, înțeles ca înțelegere integrală, intellectus, sapientia.

13, 	Aceasta este opera filozofului și psihologului american William James (1842-1910). fondator al psihologiei funcționale. A dezvoltat psihologia pragmatismului. Cf. W. James, On Same of Hegelisms (1882), în
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azot'4 lumea este percepută și imaginată în maniera lui Hegel. Gândirea protestantă este beția pentru sine, propovăduind sobrietatea forțată altora.

c) Concepția ortodoxă: pictura icoană ca metafizică concretă

1. Transparența ontologică a lucrurilor și manifestarea vieții

-Oricum, este timpul să ne întoarcem la punctul nostru de plecare. Am vorbit despre pictură în ulei și gravură, nu ca scop în sine. În ce constă, deci, legătura interioară dintre pictura icoană din punct de vedere tehnic și intențiile ei spirituale?

-Pe scurt, pictura icoană este metafizica existenței, dar nu o metafizică abstractă, ci una concretă. Dacă pictura în ulei este cea mai adaptată pentru a transmite realitatea sensibilă a lumii, iar gravura pentru schema sa rațională, pictura cu icoană există ca fenomen concret al esenței metafizice pe care o reprezintă. Iar dacă procedeele picturale și de incizie, modurile grafice, s-au dezvoltat tocmai datorită cerințelor culturale respective și reprezintă un concentrat al căutărilor respective care s-au format cu spiritul culturii vremii lor, procedeele tehnice de pictură a icoanelor sunt determinată de cerinţa de a exprima caracterul metafizic concret al lumii. Nu se reflectă în icoane

Id-, The Will to Believe and Other Essays in Popular Philosophy, Cambridge MA - London 1979j 217 (version cast: About some Hegelianisms, in The will to believe and other essays in popular philosophy, Barcelona 2009. 332). Cf. P. Florenski, Columna și fundamentul adevărului, 527 nota 29 și 542 nota 77.

14. 	Oxidul de azot sau oxidul de azot, numit și „gaz de râs”, este un gaz care provoacă o stare de euforie și halucinații.

15. 	Această dată apare în marginea manuscrisului: 1922 HIV 7.
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nimic întâmplător, nu numai întâmplător empiric, ci și accidental metafizic, dacă această expresie, care în esența ei este exactă și necesară, nu doare prea mult urechile.

Astfel, păcătoșenia și expirarea lumii nu ar trebui considerate întâmplătoare din punct de vedere empiric, deoarece ele corup mereu lumea. Dar metafizic, adică în ceea ce privește esența spirituală a lumii create de Dumnezeu, păcătoșenia și expirarea nu sunt inevitabile, nici nu ar putea exista; în ele se recunoaşte nu substanţa lumii, ci starea ei actuală. Nu depinde de arta icoanelor să surprindă această stare care eclipsează natura autentică a lucrurilor: obiectul ei este natura însăși, lumea creată de Dumnezeu în frumusețea ei supramundană. Tot ceea ce apare reprezentat în icoane, în toate detaliile ei particulare, nu este întâmplător: este imaginea sau reflectarea, έκτυπος, imaginea în relief, a lumii arhetipale, a esențelor cerești, de altă lume.

-Dar, dacă această idee este admisibilă la baza ei, nu ar fi convenabil să o limităm spunând: „în principal”, „substanțial” sau așa ceva? Platon s-a confruntat și cu problema existenței „ideei de păr” și, în general, a celor mai nesemnificative și nesemnificative. Și dacă icoana dezvăluie contemplării ideea, ideile, dacă nu înțelegem acest lucru în raport cu sensul general al icoanei, în timp ce detaliile anatomice, arhitecturale, vestimentare, peisagistice etc., ar trebui evaluate ca mijloace artistice externe. și casual despre idee? De exemplu, este posibil ca și rochiile de pe icoane să aibă ceva metafizic și să nu fie pictate doar pentru decor și frumusețe, în măsura în care dau icoanelor pete de culoare numeroase și intense? După părerea mea, în icoană au valoare până și elementele pur decorative, așa că unele detalii și procedee iconografice nu numai că nu au nicio importanță metafizică, ci nici măcar una naturală.

Metafizica ile fa pictura icoana 	1.Ì9

Aureola, razdelka, adică liniile de aur trasate pe îmbrăcăminte, în special cea a Mântuitorului, acest aur, după părerea dumneavoastră, corespunde cu ceva din imagine care trebuie reprezentat? Mi se pare că acest lucru a fost considerat (și continuă să fie) pur și simplu frumos, iar biserica, împodobită cu astfel de icoane, face plăcere ochiului, mai ales la lumina fluturilor cu cristale colorate16 și a numeroase lumânări.

-Urmând lui Leibniz, ai dreptate în afirmațiile tale și greșești în ceea ce negi. Dar nu vom vorbi acum despre ceea ce ai dreptate, ci despre contrariul. Ei bine, aici este în primul rând o problemă generală, cea a sensului. Sunt convins că, practic, vedeți ceva concret în metafizică, așa cum văd eu, și în idei percepeți chiar acele aparențe de lucruri care pot fi văzute într-un mod evident, manifestările vii ale lumii spirituale pe care le vedem cu toții. Dar mă tem că, când vine vorba de aplicarea acestor raționamente în anumite cazuri concrete, te apucă un fel de lașitate și rămâi cu un picior ridicat în aer fără să te hotărăști să termini pasul pe care l-ai început sau chiar deja făcut, dar fără a considera corect nici să ne întoarcem, spre metafizica abstractă și spre ideea ca sens incapabil să se arate în mod evident. Cu toate acestea, în înțelegere, nu ar trebui să căutați jumătăți de măsură, care, de asemenea, nici nu ar putea exista.

Un organism viu este un set complet și nu poate exista nimic în el care să nu fie organizat de energiile vitale; iar dacă ar exista ceva care nu era viu, oricât de mic, atunci întreaga integritate a organismului ar fi fost distrusă. Ea există doar ca o forță vitală care

16. 	Fluturele este o lampă cu ulei, simbol al luminii eterne. Este un fitil mic atasat de un disc plutitor si, aprins in recipientul sau cu ulei, este pus inaintea unei imagini din devotament; se foloseste in ril ortodox printre altele.
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se dezvăluie în mod vădit, sau ca idee formativă, sau nu există deloc, iar atunci termenul „organism” însuși ar trebui exclus din dicționar. Exact același lucru se întâmplă cu organismul operei de artă: dacă ar fi ceva accidental în el, aceasta ar fi o mărturie că opera nu s-a întrupat în toate părțile ei, nu s-a terminat de desprins de pământ și este parțial acoperit de bulgări.de pământ mort Esența metafizică care se manifestă concret trebuie să apară manifestată într-un mod complet și evident, iar manifestarea ei (și se presupune că aceasta se realizează în icoană) în toate detaliile ei, fiind un singur întreg, trebuie să fie evidentă: dacă ceva în icoana ar trebui înțeleasă numai din punct de vedere al semnificației abstracte, sau dacă ar fi doar un detaliu exterior de natură naturalistă sau decorativă, aceasta ar distruge manifestarea ca un întreg, iar icoana ar înceta să mai fie o icoană.

În acest sens, îmi vine în minte raționamentul unui teolog17 despre învierea trupurilor, în care face o încercare de a distinge organele esențiale în secolul viitor de cele suprafine, cu particularitatea că numai primele vor învia, în timp ce că secundele vor rămâne neînviate; de exemplu, nu vor reanima organele de digestie. Dar prin aceste afirmații unitatea vie, coerentă în interior, a corpului este complet eliminată. Și chiar și în exterior, dacă vorbim deja de învierea trupului cu mari scrupule, cum va arăta corpul odată ce „de prisos” va fi îndepărtat? Să ne imaginăm viitorul trup ca pe un balon de piele umflat de eter? Dacă ne gândim la corp într-un mod naturalist, atunci în nici un fel nu poate manifesta structura metafizică a unui organism spiritual.

i 7. Poate fi vorba despre Nikolai Fedorov (1828-1903), după cum se indică în ediția rusă, unul dintre fondatorii cosmismului rus.
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şi, în felul acesta, în secolul viitor întregul corp, bucăţi sau întreg, se va dovedi a fi de prisos: toate organele vor merita amputarea şi. întrucât ei sunt „carne și sânge”, ei nu vor moșteni Împărăția lui Dumnezeu. Dimpotrivă, dacă ne gândim la corp într-un mod simbolic, atunci întregul corp, în toate detaliile sale, manifestă clar ideea spirituală a persoanei umane Și atunci toate organele, transfigurate în mod misterios, vor reapărea ca martori ai spiritului, pentru ca fiecare dintre ei, esential in intreaga compozitie a organismului, incapabil sa traiasca si sa actioneze fara ceilalti si fiind la randul sau necesar celorlalte organe, in sens spiritual serveste manifestarii ideii; iar fără ea manifestarea ideii ar fi deteriorată. Icoana este imaginea secolului viitor: fără a intra în detalii despre cum, voi spune că icoana ne permite să sărim în timp și să vedem, deși evanescent, imaginile secolului care vine, așa cum sunt văzute în ghicitoare. cu o oglindă: «Acum vedem ca într-o oglindă, în mod neclar»18. Aceste imagini sunt absolut concrete, iar a vorbi despre șansa unora dintre părțile lor înseamnă a nu ține cont deloc de natura simbolicului. Mai mult decât atât, dacă recunoaștem unul sau altul fel de detaliu ca fiind casual, nu va exista niciun motiv pentru a nu face același lucru în ceea ce privește detaliile de alt fel, ca în raționamentul pe care l-am menționat mai sus despre învierea trupurilor.

-Dar este posibil ca în orice con să găsim niciodată ceva pur casual?

-Nu am spus asta. Dimpotrivă, foarte adesea multe lucruri tind să fie accidentale. Dar ele pot părea așa, iar asta se întâmplă chiar și în cele mai multe cazuri, nu lucrurile secundare sau mărunte - „părul” lui Platon, așa cum doriți (vom vorbi despre asta până la sfârșit i-), ci tocmai

18. 	După cum se indică în ediția rusă, acesta ar putea fi un citat non-literal din 1 Corinteni 13, 12.
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lucrurile care sunt primare și importante: de exemplu, nu rochia, ci fața și chiar ochii. Totuși, ceea ce este întâmplător în icoane se întâmplă și într-un mod pur întâmplător, accidental istoric, din cauza ineptitudinii, ignoranței sau arbitrarului pictorului, care a îndrăznit să se abată de la tradiția iconografică, introducând astfel o „înțelepciune trupească” în spiritual. simbolism 19 20. Ceea ce este întâmplător într-o icoană nu aparține icoanei, ci aparține copistului ei și copiei. Este clar că, cu cât o parte a reprezentării iconografice necesită mai multă responsabilitate și perspicacitate, cu atât există mai multe posibilități de apariție a modificărilor, a liniilor casual și a petelor de culoare nejustificate metafizic care, în ceea ce privește esența spirituală a icoanei, sunt aceleași cu stropi de noroi lăsate de o trăsură care trece pe lângă geamurile unei ferestre, adică pur și simplu împiedică să vadă orizontul și nu lasă lumina să intre în cameră. Oricât de mult aceste modificări încântă ochiul, ele nu sunt altceva decât pete de noroi, deși se pot acumula atât de multe încât în cele din urmă esența spirituală a icoanei devine invizibilă. Dar nu rezultă de aici că un fel sau altul de detaliu este doar întâmplător și nu exprimă nimic spiritual în sine, ca inaccesibil, și nu numai prin executarea lui sau „prin pictură”.

-Și hainele?

- Pansamentul? Doar Rozanov2” afirmă undeva că în secolul viitor toată lumea va fi goală, iar pentru a arăta un gest de ostilitate față de Biserică și față de însăși ideea de înviere, el dezvăluie pe neașteptate un atac de modestie, în nume al căruia neagă dogma.a Învierii. Dar, după cum bine știți, Biserica învață

19. 	2 Corinteni 1, 12.

20. 	Vasiliy Rozanov (1Ș56-19I9), filozof de religie și critic literar rus. În 1900 a fondat, împreună cu Dmitri Merezhkovski. Zináida Guip-píus și alții, Societatea Filosofico-Religioasă.
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tocmai invers, iar apostolul Pavel exprimă doar teama că cei dintre noi ale căror lucrări vor arde într-un foc purificator vor rămâne goi (1 Cor 3, 13)2f. Dacă Rozanov are motive să creadă că îmbrăcămintea lui este atât de inflamabilă, depinde de el să găsească ceva mai rezistent, dar nu există niciun motiv să fie indignat de ceva de genul „decaparea universală”. Acum, icoanele îi reprezintă pe cei ale căror lucrări vor rămâne clar intacte în focul procesului, doar văruite și împodobite, curățate de ultimele urme ale coincidențelor pământești. Cu siguranță nu vor fi goi. Folosind un stil ușor înflorat, dar foarte precis, rochiile ei pot fi definite ca țesătura gesturilor ei ascetice; Nu este o metaforă, ci expresia ideii că odată cu asceza sfinții au dezvoltat împreună cu trupurile lor noi țesuturi ale organelor luminoase, ca o sferă de energii spirituale foarte apropiată de corp, iar această extindere a corpului este simbolizată. cu îmbrăcăminte, pentru a face clar percepției, „Carnea și sângele nu pot moșteni Împărăția lui Dumnezeu”, în timp ce îmbrăcămintea o va moșteni. Îmbrăcămintea este o parte a corpului. În viață viața de zi cu zi este o prelungire exterioară a corpului, analog cu scalpul animalelor și penajul păsărilor. Îmbrăcămintea aderă la corp aproape mecanic și spun „aproape” pentru că între îmbrăcăminte și corp există relații mai strânse decât un simplu contact: impregnate de cele mai fine straturi ale organismului corporal. , îmbrăcămintea este parțial întruchipată în acest organism. La nivel artistic-vizual, îmbrăcămintea este o manifestare a corpului: prin ea însăși, cu liniile și suprafețele sale, ea dezvăluie structura corpului. Prin urmare, este clar că,

21. 	Cf. P Florenski, Coloana v i7 Fundamentul Adevărului, 220. 230-231.

22. 	I Corinteni 15. 50.
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Odată recunoscută capacitatea corpului de a manifesta metafizica esenței umane, această capacitate nu poate fi refuzată îmbrăcămintei, care ca un megafon direcționează și întărește cuvintele de mărturie pe care corpul le pronunță despre ideea sa. Nu este că o figură goală este indecentă sau urâtă, dar metafizic ar fi mai puțin clar, ar fi mai greu să întrezărim în ea esența umanității luminate. Dar repet, nu raționați aici după considerații de ordine morală, de obiceiuri sau de orice altă natură, ci plecând de la esența operei de artă, adică în virtutea caracterului simbolic artistico-vizual al icoanei. . Și de aceea îmbrăcămintea reflectă atât de clar stilul spiritual al vremii. Luați, de exemplu, pliurile.

Istoria picturii icoanelor rusești arată cu o regularitate extraordinară întreaga succesiune a condițiilor spirituale ale comunității religioase datorită caracterului în continuă schimbare al pliurilor din îmbrăcăminte. Este suficient să aruncați o privire la faldurile rochiilor de pe icoane pentru a determina data icoanei și a înțelege spiritul timpului care se reflectă în ea. Pliurile arhaice ale secolelor ХІП-Х1Ѵ, cu caracterul lor naturalistic și simbolic, indică o ontologie puternică, dar încă neconștientă și încă legată de elementul sensibil: sunt rectilinii dar moi, prea materiale, frecvente și fine, ceea ce dă dovadă. de suferințe spirituale puternice; ele nu sunt încă amalgamate, dar cu forța lor, chiar și fiecare separat, sparg stratul gros al elementului simțitor. În secolul al XV-lea și până la mijlocul secolului al XVI-lea, pliurile se lungesc, se lărgesc și își pierd moliciunea materială. La început, în prima jumătate a secolului al XV-lea, pliurile sunt drepte, nu foarte lungi și converg în unghiuri. Ele au un caracter mineral, în stilul structurilor de heringbone și fațetele unei mase cristalizate, dar după
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rigiditatea cristalină și duritatea se transformă în elasticitatea tulpinilor și fibrelor plantelor. Până la sfârșitul secolului al XV-lea, liniile sunt deja lungi și subțiri, aproape drepte, dar nu chiar, asemănătoare cu o linie dreaptă flexibilă care este ușor strânsă la capete și, drept consecință, toate îmbrăcămintea arată flexibilitatea energiei spirituale, o plenitudine de forţe care a fost dezvoltată şi organizată. Este clar cum din secolul al XIV-lea până în secolul al XVI-lea are loc un proces de autocunoaștere spirituală și autoconștientizare a Rusiei Antice, o organizare bazată pe spirit a întregii vieți, o întreprindere colectivă a tinerilor, o sinteză a experiențelor spirituale. într-o singură concepţie.întreaga viaţă. Ulterior, pliurile capătă un caracter de dreptate premeditată, de stilizare premeditată, devin raționale și abstracte datorită tendinței emergente către naturalism. Dacă nu știam nimic despre istoria Vremurilor Tulburate23, doar pe baza icoanelor și chiar numai a faldurilor s-ar putea înțelege marea schimbare spirituală care avea loc în trecerea de la Rusia medievală la regatul moscovit renascentist: în icoane. de În a doua jumătate a secolului al XVI-lea, evenimentul din Timpurile tulburate poate fi deja perceput ca un rău spiritual al societății ruse. Dar recuperarea din secolul al XVII-lea nu a fost altceva decât o restaurare, în limba rusă o „cazare”, așa că noua viață a poporului rus a început cu baroc. Vedem aici, în același timp cu

23. 	Sfârșitul secolului al XVI-lea și începutul secolului al XVII-lea au rămas în istoria Rusiei ca Vremurile întunecate (Smuțnoie vremia), de mare confuzie și instabilitate politică, economică și socială. Stabilitatea nu va fi atinsă decât la mijlocul secolului al XVII-lea, sfârșitul dinastiei Rtirik, care nu a lăsat niciun succesor lui Irono, și vidul de putere care a rezultat, lupta pentru tron între diferitele grupuri ale aristocrației ruse, falșii pretendenți la ea , foametea care a marcat începutul secolului al XVI-lea, precum și intervențiile poloneze și revoltele țărănești, au condus Rusia într-un abis și o mare criză, în mijlocul cărora Biserica a menținut unitatea națională și ideologică a țării. .
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ipostaze ceremoniale și pliurile intenționat drepte, arhaizate în stilul secolului al XIV-lea, carnea de nepătruns spiritual a chipurilor și figurilor, lipsa de spiritualitate și predispoziția naturalistă a pliurilor. În rest, această restaurare arhaică, la fel ca tot felul de pretenții intenționate și artificiale, a fost în curând întreruptă de tendințele mai sincere ale secolului al XVII-lea. De parcă rigiditatea ceremonială ar fi fost uitată, figurile încep să danseze, pliurile se rotunjesc, curbându-se din ce în ce mai mult, devin dezordonate și, din ce în ce mai evident, tind spre „verismo”, adică spre vizibilitatea lumea sensibilă, în loc să fie un simbol al lumii suprasensibile. Aceasta presupune fermentarea Rusiei cu drojdia noilor vremuri, care încrustă totul. De asemenea, esența reformelor petrine, acea nouă cădere spirituală descendentă, a putut fi remarcată pe baza faldurilor icoanelor. Mai târziu, îmbrăcămintea se umflă, pliurile capătă un caracter de rafinament disolut și senzualitate elaborată, se rotunjesc în stilul rococo și transmit în natura vie tot ce este dezinvolt și exterior: viziunea spirituală a lumii este dezintegrată și chiar un ochi neantrenat va vedea cu ușurință în icoanele timpului semne ale revoluției viitoare. Nu am de gând să mă opresc asupra acestor indicații; Vreau doar să subliniez noua restaurare, Sfânta Alianță, cu misticismul ei sensibil și nebunesc, și apoi educația spirituală stereotipată, cu icoanele ei pictate decor dar lipsite de orice scânteie de inspirație, într-un stil de compromis care are câte puțin din fiecare . a stilurilor tuturor secolelor anterioare (Mályshev24); în fond, un stil rațional, dar prudent, care din prudență nu neagă principiile mistice, ci le reduce pe cât posibil, cu

24. 	Van Malyshev (1810-1880) a condus atelierul de pictură icoană din Sergiyev Posad.
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transformându-le în semne convenționale ale «ce este rezonabil, ce este bun, ce este veșnic...»25 26.

-Evident, este destul de firesc să ne gândim că faldurile au importanța lor în sensul spiritual al icoanelor, dar întregul set de procedee iconografice rămâne realist inexplicabil. Pliurile pot exprima cu caracterul lor, oricare ar fi natura lor, ceva spiritual, în măsura în care pliurile există în general. Dar razdelka de aur, de exemplu, acele linii sau dungi pictate cu aur pe îmbrăcăminte, nu corespund cu nimic; ar fi greu să le înțelegi altfel decât ca un simplu ornament care nu exprimă nimic de la sine, în afară, poate, de intenția subiectivă a pictorului.

-Dimpotrivă20, asistența despre care vorbiți, adică acel film de aur aplicat cu o substanță specială într-o serie de linii și uneori în dungi, este una dintre cele mai de încredere dovezi ale sensului concret-metafizic al picturii icoanelor. Tocmai din acest motiv este clar că caracterul său, care apare uniform cu ochiul liber, schimbă substanța de la un stil la altul, deși la un nivel structural foarte subtil, aproape la nivel histologic: această plasă subtilă de aur se completează într-un mod foarte expresiv. fel caracterul ontologic al! pictograma.

— Atunci ce face aurul în imagine, care în realitate nu corespunde cu nimic altceva decât poate cu aurul ornamentelor? Nu este evident că datorită naturii strălucirii sale, aurul este incomensurabil cu culorile și nu poate avea nicio corelație cu acestea? Nu degeaba aproape toată pictura a respins folosirea aurului, chiar și sub formă de pulbere de culoare aurie, care în acest fel rezultă mc-

25. 	Este un citat din poezia lui Nikolai Nckrásov (1821-1877), celebru poet și scriitor rus. „Către semănători” (Seiaieliam), scris în 1876. în care îndeamnă să semene înțelepciunea, bunătatea și valorile eterne în rândul poporului rus.

26. 	În marginea manuscrisului apare următoarea inscripție: 1922 HIV 12.
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ne lipsesc celelalte culori. Uite, nici măcar obiectele din aur și, în general, cele metalice nu sunt reprezentate cu culoarea auriu, iar în acele cazuri excepționale în care sunt acoperite cu aur, rezultatul este îngrozitor și colorarea apare în tablou ca o bucată de aur de suprafață. blocat acolo întâmplător, în așa fel încât să vrei să-l ștergi.

-Toate acestea sunt exact așa. Dar indicațiile dvs. nu fac altceva decât să clarifice în loc să infirme procedura assistka, esențială în tradiția iconografică în ansamblu, și alte cazuri de utilizare a aurului (dar tipice doar picturii icoanelor și nu în general de orice fel). ). Cu toate acestea, când am acceptat considerentele dumneavoastră, a trebuit să introduc o mică rectificare: deși a fost în cazuri foarte excepționale, în afară de aurul în pictura de icoane, piala a fost folosită și pentru razdel-ka și pentru alt element. Dar folosirea argintului nu a prosperat. Ar trebui să începem cu acest fapt de la istoria tehnicii picturii icoanelor. Rețineți că argintul a fost folosit în icoană contrar celor dictate de tradiția iconografică. Este de remarcat faptul că exclusiv o icoană elegantă și datată, realizată fără îndoială la curte, introduce argintul împreună cu aurul. Impresia pe care o provoacă este mai degrabă cea a unui artizanat ostentativ, în principal pentru că razdelka de argint este aplicată pe mantaua Fecioarei, loc care nu corespunde cu nici un tip de assistka, și în ciuda semnificației simbolice a acesteia din urmă. Aici nu putem să nu vedem un mare angajament al clientului sau al executorului în realizarea monumentală a unei icoane, care cu siguranță va servi drept cadou, cel mai probabil cadou de nuntă. Manualele și ghidurile despre pictura icoanelor nu prevăd, nici măcar ca excepție, folosirea argintului în icoană, în timp ce într-o icoană canonică, ca să spunem așa, aurul este esențial. În plus, tocmai argint (și nu aur, așa cum ați subliniat corect)
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nu este atât de incomensurabil cu culorile și se corelează mai bine cu vopselele, având o oarecare afinitate pentru gri-albastru și parțial pentru alb.

Alt lucru: în perioada înfloririi picturii icoanelor, dusă la perfecțiune, este permisă doar folosirea foilor de foită de aur, adică acel aur care are toată plinătatea luciului metalic și este absolut străin de culoare, Dar , pe măsură ce elemente naturaliste, elemente ale acestei lumi, pătrundeau pictura icoană, foita de aur a fost înlocuită cu pulbere de aur, adică cu aurul care este zdrobit într-o pulbere fină, și din acest motiv este mată și mai asemănătoare cu culoarea.

Inca un lucru; Afirmați că obiectele aurii și, în general, metalice nu sunt reprezentate în pictura cu aur, cunoașteți vreun exemplu în pictura cu icoane de reprezentare a aurului realizat cu aur sau în general a unui metal realizat cu metal? Din punct de vedere al aspectului, deoarece aurul este în general acceptat, de ce să nu îl admitem și pentru raskryshka, adică ca acoperire pentru anumite suprafețe, pentru a reprezenta un obiect care are de fapt un luciu metalic și pentru a-l atenua, admitem atunci praf de aur?

-Deci, îmi confirmi și mai mult ideea: metalul nu se folosește în acel loc în care ar putea reprezenta ceva și nici nu este folosit în acest fel, adică în acel fel care să-i faciliteze fuziunea cu culorile. Prin urmare, în icoană aurul nu reprezintă cu adevărat nimic și parcă pictorul ar încerca să împiedice un observator suficient de sensibil să nu aibă impresia că reprezintă ceva sau să creadă contrariul. Se pare că pictorul de icoane sau, mai precis. Tradiția iconografică scrie afirmația mea inițială cu majuscule pe fiecare icoană: «Cine contemplă icoana nu găsește nimic care este reprezentat cu aur: aurul este abstract».
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- E mai mult sau mai puțin așa. dar în aceste chestiuni „a fi mai mult sau mai puțin așa” echivalează cu „a nu fi așa”. Arta icoanelor caută să păstreze aurul la o distanță adecvată de culori și. datorită manifestării depline a strălucirii sale metalice, accentuați incompatibilitatea aurului și culorii până ne convingem în sfârșit. O icoană bine făcută atinge acest scop; În aurul său nu există nici o urmă de turbiditate, materialitate sau murdărie. Acest aur este o lumină: pură și limpidă care în niciun caz nu poate fi considerată ca una mai mult în mijlocul întregii serii de culori care în percepția noastră reflectă lumina: culorile și aurul sunt considerate ca aparținând vizual unor sfere diferite ale existenței.

Aurul nu are culoare, deși are o anumită nuanță. Aurul este abstract: într-un fel, este analog cu linia gravurii, dar se află la polul opus. O linie albă din gravură este tocmai albă, nu este abstractă și este considerată ca o culoare în plus dintre întreaga serie de alte culori. De aceea nu poate fi considerat ca fiind polul pozitiv al a ceea ce este polul negativ cu adevărat abstract, linia neagră. Polul pozitiv al acestuia din urmă este assíslka de aur. lumină pură spre deosebire de simpla absență a luminii. reţeaua de linii de gravură. Atât unul cât și celălalt sunt abstracte, adică nu sunt tangibile, sunt complet lipsiți de psihologie și, prin urmare, aparțin sferei rațiunii. Dar în ciuda existenței unei profunde corespondențe între cele două rețele de linii, ilei negru gravat și cel auriu al icoanei, acestea sunt despărțite de același abis care desparte „nu” de „da”: linia de aur este prezența. a realităţii şi linia gravurii este absenţa acesteia.

-Totuși, ce realitate, adică nu ce realitate independentă, ci una figurativă, reprezintă assixtka, întrucât aurul (tu însuți recunoști) nu corespunde cu nimic?
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—Nu am spus niciodată că aurul nu corespunde cu nimic. Am vorbit, dacă vă amintiți, despre incomensurabilitatea dintre aur și culori. În consecință, câmpul a ceea ce nu corespunde aurului este redus în mod corespunzător la ceea ce nu corespunde culorii. Iar ceea ce nu corespunde culorii trebuie, evident, să caute în sine un alt mediu figurativ care să nu fie culoarea. Dacă concepția despre lume este naturalistă și tot conținutul experienței este recunoscut ca omogen și sensibil, atunci dublarea mijloacelor figurative este dezaprobată și respinsă ca o falsitate nemaiauzită: dacă lumea este doar o lume vizibilă, atunci mediul este și figurativ trebuie să fie uniform în sine c la fel de sensibil. Așa este pictura occidentală, care exclude substanțial din ea însăși, din experiența sa, suprasensibilul. Acesta este motivul pentru care nu numai că exclude utilizarea aurului ca mediu figurativ, ci chiar se teme de el, deoarece aurul distruge unitatea stilului spiritual al picturii. Și când, în ciuda tuturor, se folosește aurul, acesta este realizat într-un mod brut, material, de parcă ar imita metalul adevărat, iar apoi aurul seamănă cu decupajele făcute cu fragmente de ziar, fotografii sau conserve de sardine pe care le adâncesc în opere pitorești ale curentelor artistice de avangardă din trecutul recent. În aceste cazuri, aurul nu poate fi văzut ca un mediu figurat; în compoziția tabloului se dovedește a fi pur și simplu un obiect natural.

-Deci, considerați că aurul asistka, în mod similar cu linia gravurii, are scopul de a reconstrui obiectul pe care se dorește să-l reprezinte în ciuda concretizării sale reale și că intenționează să dea o formulă pentru existenta realitatii?ce este reprezentat?

-Nu suferim de aroganța protestant-kantiană, care nu dorește să primească, nici măcar de la Dumnezeu, toată sucul și viața lumii numai în măsura în care este dăruită, dăruită, creată pentru noi și nu de noi. Și în ce scop ar trebui să construim
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lumea rațional (chiar dacă acest lucru ar fi posibil) în acea parte a ei contemplată grație milei divine de către organele corpului nostru, adică percepută cu toată plinătatea ființei noastre? În acest sens, nu respingem adevărul culorilor, adevărul catolic, chiar dacă în sobrietatea spirituală culorile înseși se spiritualizează, devin mai transparente, mai pure, sunt pătrunse de lumină și, abandonând gravitatea lor pământească, se apropie de prețiosul. pietre, la aceste bulgări de raze planetare.

Dar nu există doar lumea vizibilă, cel puțin pentru o privire inspirată, ci și o lume invizibilă, harul divin, ca metalul topit care curge în realitatea divinizată. Această lume1' nu este accesibilă simțurilor, se ajunge la ea cu intelectul, folosind acest termen în mod firesc în sensul său antic și religios. În acest sens, s-ar putea vorbi de construcția sau reconstrucția unei realități inteligibile. Există însă un contrast foarte profund între această reconstrucție și cea efectuată de protestantism: în icoană, ca în general în cultura eclezială. se construiește ceea ce nu este dat experienței sensibile, a căruia, în consecință, trebuie să facem o reprezentare evidentă, chiar dacă doar în mod schematic; Dimpotrivă, cultura protestantă, care nici măcar nu menționează lumea invizibilă, transformă într-o schemă ceea ce este dat omului în experiență directă. Noi, din cauza necesității de a completa cunoașterea lumii vizibile, adăugăm parțial și cunoașterea lumii invizibile, în timp ce în cultura protestantă omul se străduiește să elimine din sine ceea ce este deja în fața lui . În plus, această construcție religioasă nu se realizează fără realitate spirituală, iar în construcție lumina însăși difuzează, adică

27. În marginea manuscrisului apare următoarea inscripție: 1922 HIV 13.
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realitatea spirituală în esenţa sa vie. Aurul, metalul soarelui, este prin urmare incolor, deoarece este aproape identic cu lumina soarelui. De aceea afirmația pe care am auzit-o de mai multe ori de la VM Vasnețov că cerul nu poate fi pictat cu nicio culoare, ci doar cu aur, este profund adevărată. Cu cât privești mai mult cerul, mai ales lângă soare, cu atât devine mai puternică ideea că albastrul nu este semnul său cel mai caracteristic, ci mai degrabă luminozitatea, saturația spațiului cu lumină și că această adâncime luminoasă poate fi reprezentată doar cu aur. Culoarea, însă, este murdară, plată și impenetrabilă. Deci pictorul de icoană construiește folosind lumina cea mai pură, dar nu construiește nimic, ci doar invizibilul, accesibil cu mintea, prezent în ansamblul experienței noastre, dar neaccesibil simțurilor, și deci obligat în reprezentare să rămână esențial. izolat de reprezentarea sensibilului. Același lucru se întâmplă și în celelalte sfere ale culturii eclesiale, în special în concepția despre lume, în care dogma, ca formulă de aur a lumii invizibile, alătură, dar fără a amesteca, formulele colorate ale lumii vizibile, care aparțin știință și filozofie. Dimpotrivă, atât gândirea protestantă, cât și artele grafice protestante caută să construiască nu cu lumină, cu realitatea adevărată, ci cu absența ei, întunericul, neantul: amintiți-vă doar de filosofia lui Cohen.

-Deci, consideri că odată cu razdelka și cu liniile aurii ale assistitei vine metafizica a ceea ce este marcat cu aur în reprezentare? Ni se dă structura ontologică a rochiei dacă îmbrăcămintea este marcată, sau cărțile, tronurile, piedestalurile...,,, și în general orice? Dacă te-am înțeles bine, vezi în liniile forțelor originare razdelka, nu vizibile, dar oarecum cognoscibile pentru noi, care apoi scot în evidență imaginea sensibilă și modelează îndrăzneala cu acțiunea lor reciprocă.
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El constasin

mintea ontologică a obiectului. Deci s-ar putea vorbi despre ia razdelka ca linii de forță ale câmpului care modelează obiectul. În acest fel, liniile de presiune și tensiune accesibile cu mintea ar putea fi, dar nu în mod sensibil, date organelor vederii; În special, pe rochii, liniile razdelka pot indica apoi sistemul de pliuri potențiale, adică linii de-a lungul cărora țesătura rochiilor s-ar desfășura dacă s-ar acorda spațiu real pentru ca pliurile să prindă cu adevărat contur.

Linii de forță, câmp de forțe: totul este spus precis și într-un anumit sens corect. Într-adevăr, dacă pictorul trebuia să reprezinte un magnet și s-a mulțumit cu reproducerea părții vizibile (evident, acum nu vorbesc despre vizibil și invizibil în sensul lor înalt dogmatic, ci în sensul cel mai cotidian și obișnuit), în acest sens. în cazul în care ceea ce ar fi reprezentat ar fi fost o bucată de oțel și nu magnetul. Cea mai substanțială parte a magnetului, câmpul de forțe, nu ar fi reprezentată și nici măcar indicată, ca invizibilă, deși în ideea pe care o avem despre magnet acel câmp de forțe este, fără îndoială, prezent. Mai mult, vorbind de magnet, înțelegem mai ales câmpul magnetic; În consecință, plecând de la existența acestuia din urmă, gândim și ne imaginăm piesa de oțel și nu invers, adică nu ne gândim mai întâi la bucata de oțel și apoi la forțele atașate acesteia. Pe de altă parte, dacă pictorul, folosind de exemplu un manual de fizică, a desenat și câmpul de forțe ca obiect echivalent vizual cu magnetul și oțelul, amestecându-se astfel în reprezentare obiectul și forța, vizibilul și invizibilul În în primul rând, ar fi afirmarea unui lucru fals despre obiect, iar în al doilea rând, ar priva forța de propria sa natură, adică capacitatea de acțiune și invizibilitatea sa. În acest caz, rezultatul reprezentării ar fi două obiecte și niciun magnet. Este clar că atunci când reprezintă un magnet trebuie să se reproducă
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Ea produce atât câmpul de forțe, cât și oțelul, dar în așa fel încât reproducerile unuia și celuilalt sunt incomensurabile între ele și aparțin în mod clar unor planuri diferite. Prin urmare, oțelul trebuie reprodus folosind culoarea, iar câmpul de forțe într-un mod abstract, astfel încât să nu fie necesară o motivație substanțial imposibilă pentru a explica de ce este reprezentat tocmai cu o culoare și nu cu alta. Nu îndrăznesc să-i spun pictorului exact cum să realizez această unire imposibilă a celor două planuri, dar nu pot să nu-mi exprim convingerea că arta figurativă o poate surprinde.

Cel mult, această unire imposibilă poate fi reprezentarea laturii invizibile a vizibilului, a laturii invizibile în sensul cel mai înalt și ultim al cuvântului, adică a energiei divine, care pătrunde ceea ce este vizibil pentru ochi. Cel mai invizibil lucru dintre toate, această energie, este și cea mai puternică forță; dacă vrem, cel mai eficient câmp de forţe. Dar cu cât invizibilitatea forței magnetice este depășită mai infinit de invizibilitatea formei divine, adică cu cât aceasta din urmă este ontologic superioară primei, cu atât mai mult depășește toate forțele pământești și în eficiența ei. Ca o comparație, se poate afirma: forma vizibilului este constituită din liniile invizibile și din căile luminii divine.

— Dar mi se pare. chiar dacă nu ai vrut să vorbești despre „nu așa”, vorbești despre „așa”.

-Nu în totalitate: pentru că înțelegi câmpul de forțe dintr-un punct de vedere aproape naturalist, aproape fizic, în timp ce eu folosesc câmpul de forțe doar ca imagine, și nu vorbesc despre forțele naturale care modelează realitatea, deși sunt înrădăcinate. în profunzimea naturii realității corespunzătoare, ci a forțelor divine...

Dar nu este toată forța divină, așa cum este pusă în mișcare de Dumnezeu?
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-Da. într-un anumit sens, dar distingem într-un anumit fel și forțele propriu-zise divine, care vin direct de la Dumnezeu. În rest, nu vom reflecta aici la această diferență substanțială, întrucât însuși faptul de a pune problema cultului presupune această diferențiere, fără de care această problemă nici nu ar putea apărea. Așa cum există o revelație a naturii lui Dumnezeu, sau o revelație a lui Dumnezeu în natură, și există și o revelație a lui Dumnezeu în sensul cel mai direct, tot așa și puterea lui Dumnezeu, deși toată puterea vine de la El, poate fi astfel în un anumit sens. De asemenea, am vrut să obiectez că razdelka de aur de pe icoane nu exprimă o structură metafizică într-o ordine naturală, deși această structură este și divină, ci se referă la manifestarea directă a energiei lui Dumnezeu. Atenție: pe icoane nu poți însemna în aur tot ce vrei, ci doar ceea ce are o relație directă cu puterea lui Dumnezeu, cu realitatea, nu doar metafizică și nici măcar sacro-metafizică, ci relativ la Manifestarea directă a harului. lui Dumnezeu.

Dacă nu ținem cont de rarele cazuri de abatere de la tradiția ecleziastică, întotdeauna ocazională și arbitrară, assistka se aplică mai ales îmbrăcămintei Mântuitorului, copil sau adult, precum și reprezentării Evangheliei, atât în mâna Mântuitorului ca în cea a sfinților; pe tronul Mântuitorului; pe scaunele Îngerilor în reprezentarea Sfintei Treimi; pe soclurile Mântuitorului și ale Îngerilor, când reprezintă Sfânta Treime; foarte rar la un moment dat pe icoanele antice, adică spiritual mai impregnate de sens, și, de asemenea, rar în altă parte, de exemplu pe altarul bisericii. În orice caz, este clar că aurul se referă la aurul spiritual, la lumina ultra-cerească a lui Dumnezeu. în icoane
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Mai târziu, aurul, dar deja în praf și folosit ca culoare, a fost acceptat în zonele mai deschise ale îmbrăcămintei sfinților și ale altor obiecte. Tot în aceste cazuri, aurul reprezintă reflectarea harului celest, deși conform dogmei și tradiției picturii icoanelor este îndoielnic că un semn propriu-zis al lui Dumnezeu poate fi transferat, chiar și într-o formă atenuată, către sfinți. Ei bine, atunci, assistka, cea mai definită aplicație a aurului, este expresia nu a ontologiei forței în general, ci a forțelor divine, a formei suprasensibile care pătrunde în vizibil. Brocartul, după semnificația sa spirituală, în special brocartul străvechi țesut cu firele de aur împrăștiate prin țesătură, este imaginea materială a acestei pătrunderi a legăturilor cărnii purificate a lumii prin lumina divină...

2. Tehnica icoanei ca exercițiu spiritual

-Cu întrebările mele ne-am deturnat conversația. Prin urmare, fiind vinovat de această mizerie, îmi asum neplăcuta datorie de a ne chema la ordine. Ceea ce am spus se referea la unul dintre detaliile tehnicii iconografice, dar presupunea o înțelegere a cursului general al picturii icoanelor ca expresie a culturii eclesiale. După explicațiile despre pictura catolică și gravura protestantă, este firesc să asumăm un anumit caracter spiritual și în tehnica iconografică, legată într-un fel de cultura religioasă. Dar ar fi mai convingător să vedem această legătură în procesul de pictare a icoanelor în sine. Crezi că asta ar fi posibil?

-Desigur. Și ca dovadă că procedeele picturale ale icoanelor nu sunt întâmplătoare, permiteți-mi să amintesc că le regăsim de-a lungul istoriei Bisericii și că arta eclesială a păstrat cu fidelitate tradițiile.

28. 	Aceasta inscriptie apare in marginea manuscrisului: 1922 Vili 19.
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nes de tehnică iconografică care îşi au rădăcinile în cea mai îndepărtată Antichitate. În aceste procedee figurative văd clar principiile fundamentale comune ale unei metafizici și imagini universale, un mod natural de a vedea și înțelege lumea, spre deosebire de modul artificial exprimat în procedeele artei occidentale. Ascultați mărturiile secolelor IV-V, care arată clar identitatea procedeelor figurative, de atunci și de mai târziu, ale picturii tradiționale de icoană. Reflectând asupra sensului alegoric al trecerii evreilor prin Marea Roșie, Sfântul Ioan Gură de Aur ne conduce să comparăm conceptele de imagine, τύπος și adevăr. αλήθεια29, adică reprezentarea realității și a realității însăși.

„Dar cum poți spune că acela (adică trecerea prin Marea Roșie) ar putea fi prototipul realității prezente (adică botezul)? Când știi care este imaginea și care este adevărul, atunci îți voi explica și asta.

Ce este umbra și care este adevărul? Să vorbim despre reprezentările pe care le fac pictorii [de remarcat că atât aici, cât și în Grecia un bun pictor de icoane se numea scriitor, zograf, izograf}. Veți fi văzut de multe ori cum în reprezentarea împăratului, realizată pe o vopsea închisă (κυανό, propriu-zis albastru închis, culoarea cerului nopții), pictorul desenează apoi niște linii albe (γράμμας) și desenează împăratul, imperialul. tronul, caii, rudele lor, lăncierii și dușmanii legați și prosternați. Dar, văzând împreună aceste contururi, nu reușești să recunoști sau să înțelegi totul, nu îți este clar că un om și un cal sunt desenați [...]30 și nu vezi.

29. 	Cf. P. Florensky. Coloana și fundamentul adevărului. 49-54.

30. 	După indicațiile ediției rusești, în manuscris există un spațiu liber pe care Florenski l-a lăsat cu siguranță pentru a adăuga ulterior traducerea din greacă pe care o făcea el însuși. În
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distinct cine este împăratul și cine este dușmanul până când li se aplică culori adevărate și potrivite care le reprezintă chipurile și le fac limpezi ca cristalul. Acum, la fel ca în această figurație nu pretinzi că vezi totul înainte de a aplica culorile, ci, chiar dacă ai avut o reprezentare neclară a obiectului, consideri tabloul destul de complet, la fel trebuie să raționezi și cu Vechiul și Noul Testament și nu trebuie să-mi ceri întreaga reprezentare exactă a adevărului în imagine. Atunci vom avea și o afinitate cu noul și o afinitate între trecerea (prin Marea Roșie) și botezul nostru. Și aici și acolo este apă; aici avem o cristelniță, acolo totul este apă: în aceasta constă asemănarea. Veți dori acum să aflați adevărul acestor nuanțe? Acolo, peste mare, a fugit din Egipt; aici (prin botez) se fuge de idolatrie; acolo s-a înecat faraonul, aici diavolul. Acolo s-au înecat egiptenii, aici este îngropat omul străvechi și păcătos. Puteți vedea asemănarea imaginii cu adevărul și superioritatea adevărului față de imagine. Imaginea nu trebuie să fie complet străină de adevăr, altfel nu ar fi o imagine; dar pe de altă parte, imaginea nu poate fi identică cu adevărul, altfel ar fi adevărul însuși. Imaginea trebuie să rămână în limitele sale; Nu ar trebui să aibă totul, dar nici nu ar trebui să fie lipsită de tot ceea ce deține adevărul. Dacă imaginea ar avea totul, atunci ar fi același adevăr, iar dacă imaginea ar fi lipsită de tot, nu ar putea fi o imagine; imaginea trebuie să aibă unele lucruri și să lase altele în seama adevărului. Prin urmare, nu vă așteptați să găsesc totul în evenimentele Vechiului Testament, ci mai degrabă dacă percepeți aluzii mici și nu în întregime clare, acceptați-le.

Ediția rusă a Iconostazei e! textul dintre paranteze a fost adăugat ulterior și se bazează pe o altă traducere; am tradus din aceasta: PA Florenski, Iconostasts, Iskusstvo, Moscova 1995, 123-124.
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cu dragoste. În ce constă asemănarea acestei imagini cu adevărul? În faptul că totul este acolo și totul este aici: acolo prin apă și aici prin apă; aceia s-au eliberat din sclavie și noi ne-am eliberat din sclavie, dar nu de aceeași natură: cei din sclavia străinilor, noi din sclavia păcatului; aceia au fost conduși către libertate, la fel și noi, dar nu la aceeași, ci la una mult mai bună. Dacă condițiile noastre sunt mai bune și mult mai perfecte decât ale lor, nu lăsa asta să te deranjeze. Aceasta este caracteristica particulară a adevărului: să fie superior imaginii, dar să nu fie opusul sau contradicția ei.

-Ei bine, da, pare o descriere a procedurilor de pictare a icoanelor din secolul al XV-lea și mai târziu. Dar cum se reflectă particularitatea percepției eclesiale asupra lumii în aceste proceduri?

-În primul rând, în alegerea planului figurativ: cu ontologia eclezială nu se potrivește suprafața ondulată a pânzei, care pe parcursul procesului iconografic echivalează icoana cu fenomenele realității condiționate, fenomene ce cedează continuu; cu atât mai puțin hârtia fragilă, care conferă gravurii un asemenea aspect încât ne dă impresia că suntem învinși parcă în glumă prin duritatea ei extremă. În pictură, planul figurativ este degradat până devine ceva pur convențional; în gravură, raţiunea şi mâna artistului caută să urce în sfera absolutului. Arta sacră are nevoie de o suprafață de maximă stabilitate, nu mai „parcă ar fi”, ci cu adevărat rezistentă și imobilă. Reprezentarea trebuie să conțină un element echivalent cu rezistența acestei suprafețe, identic cu acesta din punct de vedere al forței, care poate aparține așadar direct conștiinței ecleziale și nu unor persoane izolate, și un element de receptivitate feminină fluidă, individual creativă.
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-După ceea ce înțeleg, vedeți în arta occidentală o dezintegrare a artei icoanelor și, de asemenea, considerați că unele aspecte ale acesteia au fost realizate unilateral în pictura catolică și altele în gravura protestantă. În ceea ce privește suprafața, pictura icoană îndeplinește de fapt, se pare, pretențiile gravurii: în raport cu suprafața, vrei să spui, gravura intenționează să se prefacă drept pictură icoană și, mai mult, într-o măsură superlativă. Dar o astfel de suprafață, adică tare și imobilă, este reprezentată de zidul, zidul de piatră, simbol al stabilității ontologice. În acest sens, pictura murală într-adevăr răspunde cererii prezentate. Dar o icoană nu este întotdeauna, nici de obicei, pictată pe un perete...

— Și despre ce, atunci?

-E clar: pe masă.

-Nu, pentru că prima sarcină a pictorului de icoane este să transforme tabla într-un perete. Tine minte; prima serie de acțiuni pentru a picta o icoană este așa-numita pregătire a mesei, care în ansamblu implică procesul de aplicare a levkas’’. Placa în sine, aleasă cu grijă, bine uscată și cu o concavitate în față (kovchézhets) este înconjurată de un cadru sau cornișă, marginile și este întărită în spate cu traverse pentru a preveni flambajul. Levkas-ul se aplică în acești șapte pași: în primul rând, se fac tăieturi în diagonală pe suprafața tablei cu o unealtă ascuțită, cu o punte sau un cui, apoi placa se lipește cu un lipici bine fiert și lichid și, odată ce lipici, se lipește pávoloka, adică pânza de cânepă sau serpianka, pentru care placa se lipește din nou cu adeziv mai gros, aplicând-o deasupra

31. 	Levkás (din grecescul λευκός. alb) este un compus pe bază de ipsos alb și lipici pentru a favoriza transparența culorilor. Se foloseste la pregatirea labiilor lemnoase prin aplicarea mai multor straturi din acest preparat.
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de lapávoloka un alt strat de lipici pe pânza bine întinsă. După douăzeci și patru de ore, placa este albită, este acoperită cu alb, o substanță lichidă făcută dintr-un amestec de ipsos alb cu lipici. Odată uscat, timp de trei sau patru zile, levkas-ul se aplică pe masă; Trebuie remarcat faptul că aproximativ șase sau șapte straturi sunt aplicate pentru a face fundalul cu levkas. Levka se prepară adăugând 2/5 părți de apă fierbinte și fiartă în prealabil la Manco, puțină olifa, adică ulei de in fiert, și puțin ipsos; levkás-ul se aplică cu ajutorul gremitka, o spatulă largă, iar placa se lasă să se usuce bine după fiecare aplicare. Urmează lustruirea (lishevka) a suprafeței acoperite de levkás, adică se procedează la lustruirea de mai multe ori cu piatră ponce umedă, lăsând între o lustruire și alta ca levkás să se usuce, la final se efectuează o lustruire în se usucă cu o bucată de piatră ponce neumezită și, în final, i se face un tratament de lustruire cu coada-calului sau, în zilele noastre, cu șmirghel foarte fin (o hârtie cu pulberi de sticlă lipite). Abia atunci suprafața reprezentării este gata. Este clar că nu este altceva decât un perete sau, mai exact, o nișă, dar numai în panoul icoanei sunt adunate în mod concentrat proprietățile ideale ale peretelui: această suprafață, datorită albului, subtilitatea structurii sale, omogenitatea, etc., este esența peretelui și din acest motiv permite să desfășoare asupra lui în cel mai bun aspect acel gen de pictură recunoscut ca cel mai nobil dintre toate, pictura murală. Din punct de vedere istoric, pictura icoană a luat naștere din tehnica picturii murale și, în esență, este însăși viața acesteia din urmă, dar eliberată, adică nu mai depinde în exterior de constrângeri arhitecturale sau de altă natură datorate întâmplării.

-În acest caz, considerați că procedura obișnuită a pictorilor de pereți de marcare a liniilor desenului pe perete cu un obiect ascuțit -cu drept vorbind, gr-
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bariu- ar trebui interpretat ca un element de gravură în arta bisericească Evident, această incizie a contururilor care este folosită în pictura murală este echivalentă cu gravura, dar care ar fi corespunzator cu gravura în acea pictură murală compactă metafizic, în icoana?

-Ei bine, se dovedește că pictura icoanelor începe tocmai cu o incizie: mai întâi pictorul desenează trasarea imaginii cu un cărbune sau cu un creion, adică contururile pe care le impune tradiția bisericească, iar apoi desenul este gravat cu o ortografie. , adică este gravat cu incizia unui ac introdus în vârful unei scobitori; același cuvânt γράφω înseamnă „tăi”, „incizez”, „tăi”, „gravează”, iar termenul γραφή înseamnă un ac de gravat. Acest scenariu este un instrument vechi, foarte vechi, a cărui origine se pierde în timp și care, sub diferite forme, a fost probabil primul instrument al artelor plastice. Pictorii de icoane consideră că arătarea în acest fel a desenului constituie partea din lucrare care presupune cea mai mare responsabilitate, mai ales în ceea ce privește cutele: evidențierea trasării înseamnă transmiterea mulțimii credincioșilor mărturiei Bisericii despre lumea cealaltă. , și deci nu numai cea mai mică alterare a liniilor, ci și o ușoară modificare a caracterului lor, conferă acestei scheme abstracte un alt stil, o altă structură spirituală. Cel mai expert pictor, cel care desenează desenul general al icoanei, numit znaménschik32, se simte responsabil pentru păstrarea integrității tradiției picturii icoanelor, adică se simte responsabil pentru păstrarea veridicității mărturiei ontologice și, în plus, în aceeași formulă generală. Desenul este indicat, dar nu este altceva decât o pură abstractizare, chiar aproape invizibilă, este o lucrare care aparține

32. 	Znaménschik: maestru de icoană care premarcă sau marchează întreaga compoziție a unei icoane. Este un meșter de înaltă calificare, care de obicei conduce lucrările de pictură a unui (con:
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la ordinea sensibilă. Mai târziu, această schemă trebuie să-și obțină caracterul evident, să devină vizibilă, iar tabla astfel marcată și indicată trece din mâinile znaménschik-ului în cele ale altor maeștri...

-Evident că „unii” colaborează la măiestrie, la producția de masă. Dacă da, atunci aceasta nu se referă la esența icoanei ca operă de artă.

-Atingeți chestiuni foarte substanțiale, așa că va trebui să dedic câteva cuvinte pentru a vă clarifica îndoielile. În primul rând, icoana nu este o operă de artă, a unei arte de sine stătătoare, ci o operă mărturie care, printre multe alte lucruri, face uz și de artă. Ei bine, atunci, ceea ce ați numit cu dispreț „producție în masă” este și el legat de esența icoanei, pentru că mărturia trebuie să pătrundă în fiecare casă, în fiecare familie și să devină populară autentic, proclamând Împărăția Cerurilor chiar în inima vieții de zi cu zi. . Tehnica . iconografia poate fi, în esență, executată și într-un mod rapid; icoane ale unui meşteşug excesiv de rafinat, precum cele ale şcolii Stroganov33 34, sunt în mod firesc tipice unei epoci care transforma lucrurile sacre în obiecte de lux, vanitate şi obiecte de colecţie.

Acum să vorbim despre specializările icon master. Nici acestea nu sunt determinate exclusiv de factori externi: o icoană, chiar arhetipală, nu a fost niciodată concepută ca rodul unei creații individuale izolate, deoarece aparține în esență lucrării colective și universale a Bisericii. Și chiar dacă pentru unii

33. 	În marja de! manuscris apare următoarea inscripție: 1922 ѴП1 20.

34. 	Școala rusă de icoane Stroganov s-a format la sfârșitul secolului al XVI-lea. și își datorează numele unei familii de negustori și oameni de afaceri ruși care au servit drept patroni. Principalele caracteristici ale acestei școli au fost o elaborare meticuloasă și elaborată a detaliilor, precizia și culoarea desenului și prezența peisajelor sofisticate și detaliate.
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motivul pentru care o icoană ar fi fost pictată de la început până la sfârșit de un singur maestru, trebuie înțeleasă colaborarea ideală a altor maeștri; Este la fel ca și cu liturghia: se oficiază colectiv, dar dacă din anumite motive ar fi oficiată de un singur preot, participarea episcopului și a celorlalți preoți, diaconi și slujitori ar fi în mod ideal înțeleasă. Artistul unei opere plastice este uneori obligat să-și lase asistenții să facă o parte din munca sa, dar se înțelege că lucrează individual; Pictorul de icoane, în schimb, uneori trebuie să facă ceva de unul singur, fără ajutorul nimănui, dar se înțelege că își face munca în comunitate. În general, opera de artă trebuie să fie produsă de un singur artist în virtutea unității stilului individual; în icoană, dimpotrivă, principalul factor este să nu întunece adevărul care se transmite colectiv cu idei subiective, și din acest motiv este necesar ca interpretările subiective care se infiltrează uneori în icoană să fie reciproc echilibrate, ca maeștrii să corecteze fiecare. abaterile arbitrare ale altora de la obiectivitate.

Repartizarea sarcinilor, în care znaménschik este atribuit să marcheze desenul și alți profesori să aplice vopselele, le permite acestora din urmă să-și dezvolte propria receptivitate, evitând astfel deteriorarea acelui aspect al! icoană care trebuie să rămână deosebit de fidelă Tradiției. Dar ulterior, sarcina de a da culoare icoanei este împărțită între maeștrii care pictează chipurile, liehnilâ5, și maeștrii care pictează restul detaliilor, dolichnik. Este o diviziune profundă

35. 	Lichnik (care derivă din lik, față, chip) este un maestru al icoanelor specializat în pictarea fețelor, a mâinilor și a altor părți ale corpului expus. Dolichnik (care derivă din cuvântul lik. față, chip și prefixul do. care înseamnă înainte sau până) este un maestru al icoanelor specializat în restul detaliilor, precum îmbrăcămintea, particularitățile peisajului etc. La rândul lor, maeștrii specializați în pictarea detaliilor florale se numesc trávnik (derivat din trova, iarbă), iar cei specializați în îmbrăcăminte sunt numiți plalechnik (depial 'adică, îmbrăcăminte).
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bazat pe principiul interiorității și exteriorității, „eu” și „nu eu” a feței umane ca expresie a vieții interioare și a tot ceea ce nu este chip, adică ceea ce servește drept condiție pentru revelarea omului și a vieții umane, întreaga lume așa cum a fost creată pentru om. În limbajul icoanelor, chipul se numește lile (asemănarea), și orice altceva, inclusiv corpul, îmbrăcămintea, clădirile sau ornamentele arhitecturale, copacii, munții etc. se numește dolichnoe, partea „care precede fața”. Este dat un detaliu foarte semnificativ: conceptul de lik (asemănarea) include organele secundare ale expresivității, fețele mici ale ființei noastre: mâinile și picioarele. În această împărțire a întregului conținut al icoanei între partea care aparține feței (líchnoe)36 și partea care o precede (dolíchnoe), este imposibil să nu vedem conceptul foarte străvechi, grecesc și patristic al înțelegerii. a ființei, adică este alcătuit atât din om, cât și din natură; Fără a fi identice între ele, nici ele nu pot fi separate unele de altele: este armonia paradisiacă primitivă a exteriorului și a interiorului. Cu toate acestea, dezmembrarea păcătoasă a creației, opoziția omului față de natură în noua artă, a condus foarte clar la împărțirea picturii în peisaj și portret: în primul rând, omul se supune naturii, iar mai târziu devine un simplu accesoriu. , până când în cele din urmă este exclus complet din peisaj, în timp ce în al doilea tot ceea ce înconjoară omul încetează să mai aibă propria viață și devine un element decorativ care apoi dispare, după care dispare și corpul din portret, rămânând doar chipul. abstrasă de restul lumii, cu unicul obiectiv al expresivității. Icoana, pe de altă parte, păstrează echilibrul

36. 	Adjectivul rus lichniy (al sau aparținând persoanei), care are o rădăcină comună cu cuvintele litsó (față) și lik (față), înseamnă și „personal”.

Metafixîcu de lu pictură icoană

167

dintre cele două principii, dar acordând primul loc suveranului și soțului naturii, chipului, iar al doilea întregii naturi, ca împărăție și soție. Este firesc ca În această repartizare a operei iconografice între maestrul care trebuie să picteze chipul și cel care trebuie să picteze restul, nu trebuie văzută doar o organizare exterioară a lucrării, uitând că această distribuție oferă posibilitatea exprimării polifoniei coralului. principiul'7 . Nu am de gând să mă opresc aici asupra altor sarcini specifice care erau uneori împărtășite, precum tencuirea levcălor, darea culorii feței, lăcuirea cu olifa, aurirea cu aur. etc., deși nici această specializare nu este lipsită de un sens interior.

-Este evident că este necesar să recunoaștem ca de bază, atât din punct de vedere filozofic cât și tehnic, diviziunea muncii între cel care marchează și marchează desenul, zná-menschík, și cel care dă culoarea, krasochmkw. Dar cine se ocupă de fundalul icoanei?

3. Pictarea icoanei pe matrițele creației divine: ontologia luminii

Cu alte cuvinte, cine se ocupă de lumină, spus în limbaj iconografic. Uitați-vă bine la acest termen minunat: icoana este pictată pe lumină și cu aceasta, așa cum voi încerca să vă arăt, se exprimă întreaga ontologie a picturii icoanelor. Lumina,

37. 	Acest caracter colectiv și anonim a prevalat și în literatura rusă veche. Principala caracteristică a acestor producții literare este vocea impersonală și colectivă, fără amprenta individuală a autorului. Rețineți că savantul rus Dmitri Lihaciov aseamănă și vocea din literatura rusă veche cu un cor. Operele literare antice, multe dintre ele anonime, au fost compuse și scrise de-a lungul mai multor secole, reunindu-se pentru a forma opera ta monumentală unică. După cum subliniază pe bună dreptate Lihaciov, scriitorii ruși nu au construit o singură clădire, ci un întreg oraș. Cf. DS Likhachov, Literatura Drevnei Finsi, în Izbornik: Paventi Drevnei Rusi. Literatura judozhesvennaia, Moskva 1986, 5-6.

38. 	Krasochnik: este o altă specialitate, eu, cuvântul derivă din rusul kras-ka, care înseamnă culoare, vopsea.
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dacă corespunde cât mai mult tradiției iconice, strălucește ca aurul, adică este tocmai lumină, lumină pură, nu culoare. Cu alte cuvinte, toate figurile unei icoane se ridică într-o mare de har de aur, scăldate în șuvoiele de lumină divină. În cadrul ei „trăim, ne mișcăm și existăm”34, această lumină este spațiul realității autentice. Așa se explică regula reprezentării luminii în icoană cu aur: orice culoare ar aduce icoana mai aproape de pământ și ar slăbi viziunea prezentă în ea. Iar dacă harul creator este condiția și cauza a tot ceea ce este creat, este de înțeles că și în icoană, odată ce schema a fost schițată în mod abstract -sau mai bine, proiectată-, procesul de întrupare începe cu aurirea luminii. Icoana începe cu aurul harului creator și culminează cu aurul harului consacrator, adică. cu razdelka Executarea unei icoane, a acestei ontologii concrete, repetă pașii fundamentali ai creației divine, de la neant, neantul absolut, până la Noul Ierusalim, creația sfântă.

-Mi-a venit și mie în minte o considerație similară, Dar... dimpotrivă: mi s-a părut că ontologia Bisericii și cea a lui Platon sunt atât de extraordinar de apropiate de procesul picturii icoanelor, dar și parțial de pictura antică ca atare, că este necesar să explicăm această afinitate într-un fel. Iar eu, știind că în general platonismul este orientat spre Cult, că terminologia lui este cel mai adesea o terminologie misterică, că imaginile sale au un caracter consacrator și că Academia are cumva legătură cu misterele eleusine, am crezut să văd în sisteme ontologice de bază ale idealismului antic referirea pictorilor pământeni la raiul creației artistice. Adică, ontologia în sine nu este poate doar formularea teoretică a picturii icoanelor?

39. 	Faptele Apostolilor 17. 28.
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-Dacă vorbim despre afinitatea internă profundă dintre cele două ontologii și pictură, atunci este așa; dar știți foarte bine că în realitate sunt împotriva ideii că două realități diferite pot fi deduse una din cealaltă, iar aceste realități nu s-ar prezenta ca fiind diferite dacă nu ar fi de fapt așa, adică dacă nu ar fi apărut din unul din celălalt, dar din aceeași rădăcină comună. Mi se pare că aceeași esență spirituală se manifestă atât în formularea teoretică, pictura icoanelor în concepte, cât și în pictura color, contemplarea imaginilor concrete. Cu toate acestea, există acest paralelism. Când a apărut prima trăsătură concretă în ceea ce va fi viitoarea icoană (întâi datorită demnității sale sau în sens cronologic) sau lumina aurie, atunci și siluetele albe ale reprezentării iconice au căpătat primul grad de concreție: până atunci au fost nu mai că posibilitățile abstracte de a fi nu erau puteri în sensul aristotelic, ci doar scheme logice, un „nimic” în sensul precis al cuvântului, τό ούκ εΐναι.

Raționalismul occidental pretinde că deduce din acest nimic ceva și totul; dar ontologia Orientului nu crede așa; ex tii-hilo nihil, numai Cel care este poate crea ceva. Lumina aurie a ființei care este mai presus de toate calitățile, înconjoară viitoarele siluete, le dezvăluie și permite neantului abstract să devină neant concret, să devină putere. Aceste puteri nu mai sunt abstracții, dar nu au încă calități definite, deși fiecare dintre ele este posibilitatea nu de orice calitate, ci de o anumită calitate. Tó ούκ ôv a devenit τό μ,ή ον'"'. Tehnic vorbind, este vorba de completarea

40. 	Cf. asupra diferenței dintre particulele negative ούκ õv (nega un fapt, este o negație) și μή δν (nu propriu-zis o negație, nu înseamnă „nimic, neființă”, ci „potențialitate a ființei”) la P. Florenski , La coloana! fundamentul Adevărului. 187. 602–603.
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spații interioare ale contururilor cu culoare, astfel încât în locul albului abstract să iasă deja la lumină o siluetă colorată de beton, sau mai bine, care începe să fie beton. Cu toate acestea, aceasta nu este încă culoare în sensul propriu al cuvântului; Se poate spune doar că nu este întuneric, aproape că nu este întuneric. este prima licărire de lumină în întuneric, prima manifestare a ființei care apare de nicăieri. Este prima revelație a calității, a culorii, abia luminată de lumină. În ceea ce privește seria de sarcini care preced colorarea feței, această pictură întunecată, dar de fiecare dată într-o tonalitate mai apropiată de culoarea viitoare, poartă numele de raskryshka4': maestrul care pictează această parte descoperă lumina rochiilor și a altora. puncte ale părții „care precedă fața” cu aplicații de culoare omogene, tehnică de colorare numită pictura pe baltă sau lac41 42, prin emersia figurii. Este un detaliu foarte caracteristic faptul că în icoană nu se pot da pensule, la fel cum nu se pot face mici tușe ale culorilor, sau smalțului, în același mod în care nu este loc de clarobscur, de tonuri intermediare. sau umbre: realitatea dispare manifestându-se treptat în funcție de nivelurile de manifestare a ființei, dar nu este constituită din părți fragmentare, nu se formează prin adăugarea unor piese la altele sau a unei calități la alta. Aici constă diferența profundă cu pictura în ulei, în care imaginea este formată și elaborată în părți.

Raskryshka este urmată de rospis, pictura, adică pliurile îmbrăcămintei și altor detalii particulare primesc adâncime cu aceeași culoare ca raskryshka, în același ton, dar mai saturate de lumină; În acest fel, partea interioară a conturului, a trasării, transcende abstractul și devine concretă: cuvântul creator și-a manifestat potențialitate abstractă.

41. 	Raskryshka derivă din verbul raskryt' (a deschide, a descoperi, a dezvălui).

42, 	Pripleska.
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Urmează apoi luminarea „pariei care precede fața”, probelka, adică punerea în valoare a suprafețelor iluminate. Clătirea (prohelá*'} se repetă de trei ori, aplicând vopseaua amestecată cu plumb alb în așa fel încât fiecare strat de vopsea să fie mai luminos și mai compact decât precedentul; ultima clătire, cea mai compactă și mai luminoasă, este uneori. numită otzhivka ^ Conform unei alte terminologii, primele două straturi de clătire se numesc razdelka, iar al treilea, eprubetă adecvată. Și, în sfârșit, ultima atingere a îmbrăcămintei și alte câteva detalii ale „partea care precede fața” este razdelka, aplicarea aurului; în pictura cu icoană mai reglementată s-a realizat cu tehnica inokop prin aplicarea unei foi de aur pe asistare, cuvânt care se referă în mod corespunzător la o substanță adezivă din extract de bere, în timp ce în fabricarea s-a folosit ultimele icoane, pulbere de aur, care se aplică sub formă de pană, de la care provine numele. La fel, palatele, munții în trepte, norii cu volutele și buclele lor, copacii etc. , terminând sarcina prin efectuarea otzhivka. In timpul acestui proces, culorile se aplica in p!a\' \ cu densitati diferite·, sunt mai diluate decat in imbracaminte, spre deosebire de fete, in care stratul de culoare este chiar mai dens decat in imbracaminte. Prin aceasta, îmbrăcămintea se stabilește ca o treaptă intermediară între lumea interioară, cea a feței, și lumea exterioară, cea a naturii, ca legătură și ființă intermediară între cei doi poli ai creației: omul și natura.

-Totuși, descriind procesul de pictare a unei icoane, ați uitat să menționați cel mai important lucru: nu ați

43. 	Eprubetă derivată din „alb”: se folosește pentru a ușura îmbrăcămintea prin creșterea proporției de plumb alb și reducerea suprafeței clătirilor.

44. 	Otzhivka, substantiv derivat din verbul „a reînvia”.
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nu a spus nimic despre chipuri și, în general, despre tot ce are legătură cu ele, Dar pictura începe tocmai cu asta,

-Ei bine, da. pictura da. Și icoanele se termină cu asta. Cu toate acestea, înainte de a trage concluzii, ca să fim mai siguri, să ne amintim etapele picturii pe față. De fapt, aceste faze urmează aceeași ordine ca și în execuția restului detaliilor „părții care precede fața”. Primul pas, care corespunde raskryshka. este aplicarea sankirului, această sarcină determină în mod semnificativ personajul principal al icoanei și stilul acesteia. Compusul de culoare de bază folosit pentru definirea feței se numește sankir sau sankir '. Nu este o culoare a uneia sau alteia nuanțe determinate: este potențialul culorii viitoare a feței; și din moment ce culoarea unei fețe poate fi infinit variată și interpretată în moduri complet diferite, este clar că sankirul din icoane de diferite stiluri obișnuia să aibă nuanțe și compoziții diferite. Sankirul bizantin era de culoare albastru-gri, avea o nuanță indigo; italo-cretanul era maro; pe icoanele rusești din secolele XIV-XV era verde, mai târziu a început să se întunece și să dobândească nuanțe maronii, iar deja în a doua jumătate a secolului al XVI-lea a devenit tutun etc. Din acest motiv și compoziția sa se schimba: astfel, sankirul școlii Stroganov corespunzător perioadei a doua era alcătuit dintr-un amestec de pământ de Siena45 cu plumb alb și puțin ocru. Conform metodei Panselinos, este alcătuită dintr-o drahmă de plumb alb, aceeași măsură de ocru, aceeași măsură de verde folosită în pictura murală și un sfert de drahmă de negru. Sankirul de astăzi este compus din siena arsă, ocru deschis și o cantitate mică de negru de fum olandez etc. Fața ascunsă de sankir este „nimicul” lui concret. Odată ce sankirul este uscat. voi fi

45. 	Siena Earth: pigment de culoare maro.
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contururile feței, atât interioare, cât și exterioare, trec din nou odată cu culorile, adică se transformă din ceva abstract în ceva evident la un prim nivel, astfel încât trăsăturile feței încep să se distingă. Aceste linii colorate poartă numele de o/tïs46, accentuare. Fața în icoane de diferite stiluri este definită cu culori diferite. Cu cât sunt mai vii culorile liniilor de accent, precum și culorile îmbrăcămintei și a altor detalii, cu atât icoana va fi mai îndepărtată de grafică și va avea mai puțină legătură cu gravura; și, în consecință, cu atât va fi departe de raționalism.

În secolul al XIV-lea accentuarea se făcea doar în unele puncte, dar și într-un roșu foarte aprins, subliniind contrastul cu verdele sankirului. Mai târziu, accentuarea se întunecă, devine maro și este folosită mai sistematic, deși rămâne moale și pictural ca caracter, în timp ce raționalismul secolului al XVI-lea corespunde unei accentuări rigide, parcă realizată cu un stilou din metal, culoarea neagră tipică a gravurii. În secolul al XVII-lea, în același timp cu accentuarea, în realitate nu mai e atât de evidentă, a apărut otborka, dovezile, care în Grecia se ivise deja înainte; este o serie de linii albe de-a lungul conturului, care seamănă cu umbrele din gravură. Mai trebuie adaugat ca ochii, sprancenele, parul, barba si mustata sunt accentuate cu o substanta asemanatoare cu ai sankir, dar mai inchisa, numita ref't. Ulterior se realizeaza plavka, fata diluata, care corespunde, in tablou. a părții „care precede fața”, până la clătire, probelá îmbrăcămintei și restul detaliilor. Cele mai luminoase zone47 ale feței – fruntea, cel

46. 	Opis, derivă din verbul opisat care înseamnă a descrie. Am tradus acest cuvânt în acest context ca accentuare

47. 	În marginea manuscrisului apare următoarea inscripție: 1922 HIV 22.
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obrajii, nasul sunt acoperiți cu o vopsea lichidă de culoarea cărnii, în compoziția căreia este ocru, care în limbajul specific al icoanelor se numește vojra. Prin urmare, toată această parte a picturii icoanelor se numește vojrenie. Culoarea acestei vojrenii se schimbă considerabil în funcție de epoca și stilul icoanei: este roz, o nuanță ca zorii, în secolul al XIV-lea; tinde spre un maro portocaliu în secolul al XV-lea, devenind treptat maro și galben în secolul al XVI-lea, pentru a reveni la rozul arhaic în secolul al XVII-lea. în timp ce în ХѴШ devine alb, probabil în imitație a pulberilor. Din acest motiv, în loc de vojrenie, ar fi mai corecte alte denominații care nu asociază această fază cu o anumită culoare, dar nu au intrat în lexicul iconografic: inkarnat sau inkarnatsia™, termeni existenți în franceză și engleză (carnation). Acest prim vojra de culoarea cărnii se aplică prin intermediul unui amestec diluat, o substanță între ocru și sankir: acest strat înmoaie contrastul dintre culori; apoi se colorează fața amestecând roșul smoală de rocă cu ocru sau vermilion. Apoi se aplica al doilea strat de ocru, urmand aceeasi metoda de topire; este mai deschisă decât prima și acoperă prima decolorare, zonele de culoarea cărnii și partea zonei înmuiate. Apoi al treilea strat este aplicat în zonele cele mai luminoase, uneori numite ozhtvkaw. În sfârșit, trăsăturile feței sunt revăzute, părul este conturat, iar în zonele cele mai accentuate -parțial datorită luminii, parțial datorită structurii- sunt realizate linii fine și dungi înguste cu plumb alb, respectiv numite dvizhki. și otmétiny, adică semne, deși uneori atât una, cât și cealaltă se numesc crestături sau iluminate.

4S, Cf. în spaniolă «encamación», «encamado»: culoarea cărnii cu care se dă figurilor umane; „garoafa”; culoarea cărnii (Dicționarul Academiei Regale).

49. 	Ozhivka, de la verbul „a însufleți”.
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În icoanele ulterioare, pentru a reduce contrastele dintre diferitele tonuri, este trasată o serie întreagă de dungi albe foarte subtile, otborka, dar datorită naturii sale acest procedeu este exclus de spiritul tehnicii icoanei; când se recurge la această procedură, aceasta indică incompetența maestrului de a amesteca corect culorile.

-Se pare că aici se termină elaborarea unei icoane?

-Da, dacă nu ținem cont de ceea ce îi constituie sufletul în icoană: inscripțiile. Aici se termină procesul de vopsire, dar nu lucrarea în întregime, deoarece icoana este lăcuită cu ulei de măsline, adică este acoperită cu ulei vegetal gătit în mod special, și atât procesul de gătire, cât și metoda folosită pentru lăcuirea icoana este o chestiune de mare responsabilitate, care nu este lipsită de secretele sale profesionale. Pregătită și aplicată icoanei într-un fel sau altul, olifa capătă în timp un aspect foarte diferit. Este o greșeală gravă din partea restauratorilor moderni să vadă olfa doar ca un mijloc tehnic de conservare a picturilor și să nu o considere ca un factor artistic, care conferă picturilor o unitate de tonalitate și profunzime . Sunt sigur că fiecare stil corespunde modului său specific de aplicare a stash-ului. În special, am observat de mai multe ori cum înaltul atracție artistică a unei icoane a dispărut odată ce vechea olifa, cu căldura ei aurie, a fost îndepărtată și noua olifa incoloră a fost aplicată, astfel încât icoana a început să arate ca un schiță pentru o lucrare viitoare.

Probabil că este necesar să înțelegem că învelișul metalic al icoanei -adică rama, foaia în relief care lasă la iveală doar fața și mâinile- precum și halourile, colierul de argint, mărgelele, mandylionul etc., de asemenea se încadrează în setul artistic al icoanei.
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-In unele cazuri, mai ales in cazul invelisului metalic al unei icoane moderne, fara nicio indoiala pictorul icoanei a tinut cont de aceasta, si nu a alaturat icoana in exterior pentru lux; iar pietrele prețioase, într-adevăr, ar putea face și ele parte din această unitate. Dar în cele mai multe cazuri rama, relieful și orice altceva nu erau altceva decât decorațiuni exterioare ale icoanei ca obiect, un lucru. Aurul și pietrele prețioase sunt mijloace de simbolistică artistică prea maiestuoasă pentru a fi accesibile maeștrilor de mâna a doua...

-Știați? Am terminat icoana până în ultimul detaliu al decorațiunii sale și se pare că am discutat toate problemele de fond. Dar...

Crezi că am uitat ceva?

—Judecă singur: unul dintre cele mai importante elemente în predarea picturii sunt umbrele; teoreticienii artei își dedică aproape toată atenția tocmai artei și procedurilor de aplicare a umbrelor, iar în ceea ce privește artiștii, caracterul umbrelor le determină în mod esențial stilul. De aceea este firesc să arătăm nedumerire în legătură cu modul în care, vorbind de pictura icoană, nici măcar nu am menționat cuvântul umbră.

-Nu am uitat deloc acest cuvânt, dar în icoane nu este loc pentru el: pictorul de icoane nu este angajat în această afacere întunecată și, desigur, nu pictează umbrele.

Dar cum poate fi asta? Imaginile icoanelor vor avea o oarecare relație cu obiectele realității și, prin urmare, pictorul va trebui inevitabil să capteze umbrele și pe aceste obiecte.

-Nici deloc, pentru că pictorul de icoană reprezintă ființa, și chiar ființa divină, în timp ce umbra nu este ființa, ci simpla absență a ființei, și să reprezinte această absență, adică să o caracterizeze ca ceva pozitiv, ca
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prezența, odată cu existența ființei, ar fi o denaturare radicală a ontologiei. Dacă lumea este opera de artă a Creatorului ei și opera de artă este revelația asemănării omului cu Dumnezeu, este firesc să ne așteptăm și la un anumit paralelism între o operă de artă prin substanță și o operă de artă prin asemănare. Este firesc să ne așteptăm ca diferitele faze ale artei celei mai universale și sacre să repete etapele fundamentale ale ontogenezei metafizice a lucrurilor și a ființelor vii. Tot în ordinea psiho-fiziologică ar fi ciudat să reprezinte ceea ce nu s-ar putea vedea altfel decât ca o estompare parțială sau chiar absența completă a unor efecte.

-Totuși, nu poți nega că în pictură este reprezentată umbra-, acest lucru este evident mai ales în acuarele, când punctele luminoase nu sunt atinse de culoare, în timp ce culoarea se extinde peste umbre. Acest lucru este inevitabil, deoarece pictorul trece de la lumină la umbră, sau de la ceea ce este iluminat la ceea ce este întunecat. Este destul de evident că nici metafizic nu poate fi altfel: în ontologie, ca și în cunoaștere, omnis determinate este negat: pentru a elabora forma, pentru a da obiectului o individualitate, un determinat, este necesar să respingem plenitudinea formelor. Cunoașterea este analiză, descompunere. dezintegrare; știm ceva de parcă i-am tăia profilul din spațiul din jurul lui. Pictorul nu lucrează altfel. Cred că pictorul, procedând astfel, rămâne destul de fidel filozofiei...

Renaştere. Tot ce tocmai ai spus, aș fi dispus să repet. Dar uiți că există și o filozofie inversă și, prin urmare, trebuie să existe și o artă care să îi corespundă. Într-adevăr, dacă arta picturii icoanelor nu a existat, il faudrait l'inventer*0. dar există

50. 	«J1 fàlidraii Г inventator», «ar fi nevoie de inventariere». Florenski parafrazează propoziţia lui Voltaire; „Dacă Dumnezeu nu ar exista, ar trebui să facem inventariere”.
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у este la fel de vechi ca omenirea însăși. Pictorul de icoane trece de la întuneric la lumină, de la întuneric la lumină. Ne-am purtat conversația despre tehnica picturii icoanelor, având în vedere tocmai această particularitate a acesteia. Schema abstractă este următoarea: lumina înconjurătoare care proiectează silueta, sau altfel puterea reprezentării și culoarea ei: apoi manifestarea treptată a imaginii; configurația sau modelarea sa: distincția trăsăturilor sale; modelarea volumului acestuia prin clarificarea luminii. În consecință, straturile de culoare din ce în ce mai clare care se aplică într-un mod treptat. și care culminează cu clarificări, eprubete, dvizhki și crestături, toate acestea creează în întunericul de a nu fi o imagine, iar această imagine este făcută din lumină. Pictorul, la rândul său, vrea să înțeleagă obiectul ca pe ceva real în sine și opus luminii. Cu lupta sa împotriva luminii, adică cu umbrele, prin umbre, pictorul se dezvăluie privitorului ca o realitate. Lumina, așa cum este înțeleasă în artele plastice, constituie un simplu pretext pentru auto-manifestarea obiectului. Pentru pictorul de icoane, dimpotrivă, nu există altă realitate decât realitatea luminii însăși și ceea ce va produce ea.

Pentru a obține individualitatea unui obiect, nu este necesar să negi nimic, nici măcar nu există nimic de negat, pentru că până nu este creat de lumină, obiectul nu există. Obiectul nu își obține concreția prin negație, ci printr-o afirmare, cu un act creator, cu o explozie de lumină. Nu era nimic. Cu un act creativ nu a apărut nimic, un nimic pozitiv, embrionul, germenul obiectului. Pătruns de lumină, începe să se formeze, să se modeleze până când formația luminoasă nu se manifestă. Ceea ce determină o formă mai substanțial este mai iluminat; ceea ce este mai puțin încărcat cu sens este mai puțin luminat. Рага pentru a fi mai exact, acela pe care s-a sprijinit lumina are
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a intrat în existenţă în măsura iluminării sale. Ființa, concretețea, individualitatea sunt pozitive, sunt „da” divin lumii, Cuvântul acționat al creației, pentru că noi percepem glasul lui Dumnezeu ca lumină și armonie cerească ca mișcarea stelelor. Nu fără temei, poeții profundi au atribuit un sunet luminii. Iar în ceea ce Dumnezeu nu spune în profunzime, ci numai cu glas scăzut, vedem o lumină mai mică; totuși, chiar dacă este mai puțin, este totuși lumină și nu întuneric: întuneric deplin, umbră completă nu este deloc perceptibilă, pentru că nu există, este o abstracție. Și nu fără motiv, un gravor celebru al timpului nostru reproduce, nu reprezintă, ci reproduce cu exactitate cele mai adânci umbre, precum și ceea ce este invizibil dar este prezent în conștiința noastră, cu absența culorii, cu albul abstract al unei foi. de hârtie.curat. In sfarsit deja! La urma urmei, totul se reduce la a crede în primatul și autosuficiența ontologică a unei lumi care se creează și se distruge pe ea însăși sau, altfel, a crede în Dumnezeu și a recunoaște lumea ca fiind creația sa. Pictura renascentista, desi nu intotdeauna consecventa, a servit primul mod de a concepe lumea, in timp ce pictura cu icoane a ales ca fundament a doua cale. De aici marea diferență între procedurile lor,

-Acest lucru se poate deduce din toate cele de mai sus, dar ar fi convenabil să rezumăm discursul și să explicăm cum ar trebui interpretată lumina în operele de artă occidentale, deoarece aceste lucrări au într-adevăr lumină, au chiar și linii ușoare sub formă de sclipici. .

Da, este o întrebare substanțială. Dar, pentru a răspunde corect, este necesar să ne amintim clar că arta occidentală, spre deosebire de pictura de icoană, nu a fost niciodată consecventă până la capăt, nici măcar în tendințele sale cele mai radicale.

51. 	Cf. P. Florensky. Coloana și temelia Adevărului, VI -120.
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Pictura cu icoane este o artă pură, în care toate elementele sunt legate între ele: materialul, suprafața, desenul, obiectul, determinarea întregului și condițiile în care este contemplată. Această legătură internă între toate aspectele icoanei corespunde organizării întregii culturi eclesiale. Cultura Renașterii, prin contrast, în esența sa cea mai profundă este eclectică și contradictorie. Este analitică, fragmentară, compusă din elemente opuse între ele, fiecare tinzând spre independența sa. Și același lucru se întâmplă și cu arta sa: aceasta, chiar negând coerența teocratică a vieții52, rămâne cu sucul rădăcinilor ei medievale, iar dacă ar începe să smulgă complet tradițiile din care se hrănește, nu ar face altceva decât pe sine. distruge

Să luăm în considerare doar cel mai simplu exemplu: cât ar rămâne din arta Renașterii dacă motivele religioase ar fi excluse din ea? Și ce l-ar motiva, odată înlăturați stimulii Bisericii? Acesta nu este locul unde să intri în aceste chestiuni. Am vrut doar să subliniez că această artă nu își menține întotdeauna sau în toate concepția sa specifică despre lumină53 ca energie fizică și exterioară, în contrast cu concepția eclezială a luminii ca forță ontologică, ca cauză mistică a tot ceea ce există.

Vrei să spui că, în pictura occidentală, obiectul și lumina există fiecare independent de celălalt și că corelația dintre ele este accidentală: obiectul este doar iluminat de lumină, prin urmare zonele luminoase, în special sclipici, pot cădea oriunde. Ele sunt casual în raport cu obiectul, dar relația lor reciprocă nu este întâmplătoare, întrucât această relație determină un alt obiect, da, obiectul obiectelor: sursa de lumină.

52. 	Adica ordonarea intregii existente sub imbratisarea elementului divin.

53. 	Rețineți că cuvântul rusesc svet înseamnă „lume” și „lumină”.
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Cu unitatea de perspectivă, artistul dorește să exprime unicitatea privitorului ca obiect, iar cu unitatea clarobscurului, caracterul obiect al sursei de lumină. Înțeleg foarte bine obiectivul pozitivist al acestui tablou, care tinde să echivaleze totul la un singur nivel, cel mai de jos: pentru el nu există o ierarhie a ființei, așa că încearcă să identifice atât lumina care luminează, cât și spiritul care contemplă ca obiecte. exterioare, plasându-le în același plan relativ. Dar, în cele din urmă, cum să formulezi capătul opus?

-În primul rând, pictura occidentală se abate de la sine de la scopul său, fiind un ghid mai bun decât propriul spirit. De exemplu, deși apără perspectiva, în marile opere de artă încalcă conștient legile perspectivei. Același lucru este valabil și pentru unitatea de iluminat. Dacă ar fi să recunosc până la urmă că este întâmplător, adică dacă lumina nu ar fi în niciun fel concepută ca ontologică, atunci forma iluminată - și forma este întotdeauna luminată, niciodată produsă de lumină - ne-ar fi complet de neînțeles. Pictorul declară că corelația dintre lumină și formă este arbitrară, dar în realitate nu alege niciun tip de iluminat, mai degrabă caută iluminatul care i se potrivește, deoarece percepe că doar acesta modelează corect formele. Un anumit tip de iluminare dezvăluie forma în timp ce altul o alterează, pentru care, după percepția secretă a artistului, forma ca fenomen vizual este deja dată de lumină, putând fi dată și „bine” sau „rău”.Dadaistă. Dar ce este acest „bun” ca aprobare dacă nu este „bun din punct de vedere ontologic”, spus într-un mod semi-conștient? Din acest motiv, de îndată ce un pictor reflexiv are nevoie, el va încălca în mod conștient unitatea clarobscurului, atâta timp cât poate modela formele într-un mod mai substanțial.

Se pare că această modelare a formelor s-a făcut cu lumină.

catapeteasma

І.Ч2

-Și chiar de parcă ar fi făcut din lumină. Această metafizică a Bisericii a fost simțită de mulți într-o măsură mai mare sau mai mică. Dar unii, cei care erau adevărați artiști și nu s-au preocupat prea mult de fidelitatea față de știința Renașterii, au făcut această modelare a luminii într-un mod foarte explicit, iar în acest caz problema unității clarobscurului a expirat de la sine. Ce este un Rembrandt dacă nu un înalt relief format din materie luminoasă? Este absurd să punem aici problema unității perspectivei și a unității clarobscurului. Spațiul este închis și nu există de fapt nicio sursă de lumină. Toate lucrurile sunt o mare masă de material luminos și fosforescent.

-Dar icoana aspiră să fie un lemn putred fosforescent?

Bineînțeles că nu, pentru că în Rembrandt auto-divintarea lumii renascentiste este reflectată într-un mod deosebit de sarcastic, iar Rembrandt are de-a face la fel de mult cu un olandez sobru, precum Bohme cu Kirchhoff și cu Hertz.

Pictura cu icoane reprezintă lucrurile ca și cum ar fi fost produse de lumină și nu iluminate de o sursă de lumină, în timp ce în Rembrandt nu există lumină, nu există nicio cauză obiectivă a lucrurilor și lucrurile nu sunt produse de lumină, ci sunt primarul lumina, auto-luminiscența întunericului original, a acestui Abgrund5S al lui Bohme. Acesta este panteismul, adică celălalt pol al ateismului renascentist.

54. 	Jacob Bohme (1575-1624), mistic și teosof luteran german, a avut influență în filozofie și teologie. Gustav Robert Kirchhoflf (1824-1887), om de știință german, a formulat două legi ale electricității și trei legi ale electroscopiei. Heinrich Rudolph Hertz (1857-1894). fizician, om de știință și profesor universitar german, a fost primul care a transmis undele electromagnetice folosite în radio; atât aceste unde cât și unitatea de frecvență îi poartă numele.

55, 	Ábgrund: cuvânt german care înseamnă „abis”.

Metafizica picturii icoanelor 	183

-Dar este de remarcat faptul că, spre deosebire de iluminarea raționalistă italiană (cu excepția parțială a magiei lui Leonardo), nordul tinde, în general, spre fosforescență panteistă.

Ceea ce este cel mai caracteristic este că această autodivinzare a lumii este unită aici cu negarea ascezei, care în această luminescență nu este esențială pentru sfințenie, întrucât în general în mistica germană sublimitatea și valoarea concepțiilor nu sunt legate de spiritualitatea . înălţime care trece prin renunţarea la carne. Rubens este un exemplu clar al acestei autoluminiscențe a cărnii groase și grele. Sunt sigur că nu vei pune la îndoială această autoluminiscență a lui Rubens; dar mi se pare că nu ți-ai dat seama de marea afinitate a lui Rubens și Rembrandt cu caracterul spiritual al școlii flamande: misteriosul Rembrandt găsește numeroase asemănări printre pictorii olandezi de naturi moarte sau naturi morte56.

Mi s-a părut ciudat să aud cuvintele tale despre olandezul sobru: dacă am defini acești minunati struguri, piersici și mere, aceste legume și acest pește drept naturaliști, care ar fi atunci metafizica? Ei bine, desigur, metafizica este ideea de struguri, ideea de mere etc. Și toate acestea, în stilul perfect Rembrandt, se luminează...

— Nu neg elementul de autoluminiscență din aceste naturi moarte. Dar spre deosebire de Rembrandt, toate aceste fructe și legume îmi sunt reprezentate prin trăsăturile lor într-o relație corespunzătoare cu lumea; există în ele ceva de pictură de icoane, de productivitatea luminii. Într-un fel sau altul, totuși, unitatea clarobscurului și relația exterioară dintre lumină și formă sunt absente aici. După cum vă amintiți, am pus problema unei tendințe de

56. 	Natura moartă mai este cunoscută în limba rusă cu expresia nature morte, „natura moartă”, care este cea folosită de Florenski.
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Pictura occidentală și noi ne opunem acestei tendințe, și nu picturii ca atare, picturii de icoană sau mai bine zis tendinței acesteia, deși este la fel și pentru cazul.

Pictura icoanelor nu vede în lumină ceva exterior lucrurilor, la fel cum nu vede în ea caracteristica particulară a materialului: pentru pictura icoanelor, lumina concepe și creează lucrurile, este cauza lor obiectivă și tocmai din acest motiv nu poate. să fie înțeles doar ca extern lor. Este principiul creator transcendent al lucrurilor, care se manifestă prin ele, dar nu se epuizează în ele.

- Într-adevăr57, tehnica și procedeele de realizare a icoanelor sunt de așa natură încât reprezentarea nu poate fi înțeleasă decât ca produsă de lumină, în așa fel încât nu se poate face altceva decât să o considere ca rădăcină a realității spirituale a imaginii. imagine luminoasă ultracerească, chipul luminos, adică ideea. Dar este aceasta doar o impresie inevitabilă, un fel de iluzie metafizică suprapusă tehnicii iconografice, o consecință neprevăzută de pictorul de icoană, sau este o adevărată metafizică exprimată în mod conștient cu ajutorul icoanei?

- Dar ți-ai ridicat bine dilema? Vă întrebați dacă metafizica icoanei nu ar fi ceva iluzoriu și, prin urmare, nu ar fi demn de o discuție teoretică, întrucât nu ar avea valoare pentru rațiune; sau dacă icoanei i se aplică în mod deliberat o teorie abstractă, în așa fel încât icoana să fie asimilată alegoriei. Și mă pui la răscruce, deși fie că merg la dreapta, fie la stânga, voi fi obligat să ajung în același loc.

-Unde sa?

— La negarea icoanei ca manifestare evidentă a lumii celeilalte. Dacă spun că metafizica icoanei este iluzorie.

57. 	În marginea manuscrisului apare următoarea inscripție: 1922 HIV 26.
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Îl voi lipsi de suflet și îl voi face doar sensibil, iar dacă vorbesc despre intenționalitatea tehnicii sale se va întâmpla același lucru. Într-un fel sau altul, icoana se dovedește a fi mută, sensibilă, exterioară, în timp ce conținutul ei spiritual va deveni abstract, va fi abstrasă din concreția sa. Conținutul icoanei va fi o abstracție care uneori urmează icoana și uneori o anticipează. Dar sensul icoanei este tocmai în raționalitatea sa concretă sau în concreția sa rațională, în întruparea ei. Nu știu dacă înțelegi ce sacrificiu mă forțezi să fac cu întrebarea ta disjunctivă, dar am clar și mai degrabă decât să neg icoana, prefer să-ți neg dilema.

-Nu mi-ar fi trecut prin cap să mă gândesc la o semnificație atât de catastrofală a problemei și încă nu înțeleg unde este exact sursa unui asemenea pericol.

-Și conceptul, introdus pe furiș, de metafizică abstractă, de metafizică ca gândire abstractă? Totul constă în respingerea fundamentală de către gândirea religioasă, mai precis, de către intelectul Bisericii, a sistemelor abstracte ca atare. Biserica neagă valoarea spirituală a unui gând care nu se bazează pe o experiență concretă, și afirmă caracterul metafizic al vieții și vitalitatea metafizicii. Când se ocupă, într-un sens mai specific, de conținutul metafizic a două fenomene concrete diferite, acesta este înțeles ca paralelismul și asocierea a două descoperiri ale aceleiași experiențe concrete. Ați vorbit despre metafizică și pictura icoanelor, dar în experiența concretă punctul de sprijin atât al uneia, cât și al celuilalt nu este gândirea abstractă despre natura lucrurilor sau proprietățile sensibile ale culorilor și liniilor ca atare, ci experiența spirituală...

Te referi la apariția sfințeniei?

-Da, la apariție. Deși pentru a evita ambiguitatea în interpretare, care ar lega aparența de aspectul
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Să o numim manifestare: manifestarea sfințeniei. Atât metafizica, cât și pictura de icoană se bazează pe acest fapt rațional sau rațiune de fapt58: în manifestarea cerescului nu există nimic pur și simplu dat, fără ca acesta să fie pătruns de simț, și nici abstract . predare, ci mai degrabă totul este întruchipat sens și concretețe plin de sens59. Bazându-se pe această manifestare, metafizicianul creștin nu va pierde niciodată din concretețe și, drept consecință, va recurge mereu la pictura icoană; iar pictorul, bazat pe aceeași manifestare, nu va contribui cu o simplă tehnică lipsită de sens metafizic. Filosoful creștin nu va folosi termenii și imaginile picturii icoanelor pentru a o opune în mod conștient ontologiei. Iar pictorul de icoane nu exprimă ontologia creștină rememorând învățăturile ei, ci filosofând cu pensula. Nu întâmplător tradiția antică i-a numit pe marii maeștri ai picturii de icoane filozofi, deși nu au scris un singur cuvânt ca teorie abstractă. Iluminați de viziunea cerească, acești pictori de icoane au mărturisit cu degetele mâinilor despre Cuvântul întrupat și au filozofat cu adevărat cu culorile. Numai așa putem înțelege afirmația Părinților Bisericii – repetată la nesfârșit și ratificată de nenumărate ori în veridicitatea ei prin prevederile Sinodului Ecumenic – despre echivalența icoanei și a predicării: pictura icoanei este aceeași pentru ochi decât cuvântul la ureche. Și nu pentru că icoana transmite în mod convențional conținutul unui discurs, ci pentru că atât discursul, cât și icoana cu obiectul ei imediat, de care sunt inseparabile și în a cărui enunț se află toate lor.

58. 	razumnyi futa Шfakticheski ruzum.

59. 	'voploschennyi smysl 'i osmyslennaia nagliadnost' (acest ultim termen are sensul de: evidență, vizibilitate pentru simțuri, și de aici traducerea noastră ca «concreție»).
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esență, au aceeași și identică realitate spirituală. După părerea întregii antichități, mărturia lumii spirituale este filozofia. De aceea adevărații teologi și adevărații pictori de icoane au fost numiți în același fel filozofi.

-Vrei să spui că pictura cu icoane este metafizică, în același mod în care metafizica este un tip de pictură cu icoane în cuvinte.

-Da, și în virtutea acesteia se poate observa un paralelism constant între una și alta activitate, deși nu este luat în considerare conștient sau, mai degrabă, intenționat. Așa se întâmplă în stil: barocul verbal este surprinzător de vizibil în teologia secolului ХѴП și, mai ales, a secolului al XVIII-lea, iar în tratatele teologice și în predicarea vremii mi se pare că sunt văzând cu adevărat pliurile care se curbează, gândite într-un mod întortocheat, precum și mișcările artificiale tipice ceremonialului de curte. O corespondență similară în toate perioadele și tema corespondenței interne dintre teologie și pictura icoană, atât ca conținut, cât și ca stil, așteaptă încă un cercetător care să realizeze un astfel de studiu. Dar acum aș dori să subliniez cel mai important lucru, melafizica luminii, deoarece aceasta constituie principala caracteristică a picturii icoanelor.

-Știu că percepțiile văzului și auzului erau considerate în Antichitate, deja în Antichitatea precreștină, ca fiind cele mai înalte și mai valoroase din punct de vedere cognitiv. Când ! Leraclit spune: „Ochii și urechile sunt martori ai nesiguranței”, adică „chiar și ochii și urechile” nu sunt altceva decât organe de simț. Sunt conștient de valoarea superioară pe care, cel puțin în filosofia greacă, i-a fost acordată vederii în raport cu auzul. Caracteristica gândirii elene de a se baza tocmai pe vedere este notorie, deoarece și în platonism esența
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spiritualul unui lucru este determinat ca viziune, είδος, și nu ca auz, miros etc. Pe scurt, înțelegerea maximă a cauzelor metafizice ale ființei era legată în filosofia antică de manifestările luminii. Și chiar și întreaga ontologie platoniciană a fost construită, evident, după o schemă vizuală, întrucât toată realitatea care ne înconjoară era considerată ca un amestec, unire, fuziune a întunericului neființei cu viziunile sau ideile de a fi, și ca un proces metafizic. cauza acestor.Acesta din urmă a recunoscut soarele lumii noetice, ideea de bine, sau Binele, adică sursa luminii. Oricine se apropie de Platon nu poate să nu perceapă clar concretețea concepției filosofului despre această lumină inteligibilă, deoarece Platon se bazează pe experiența misterioasă. În rest, am putea vorbi pe larg despre aceste subiecte, dar mi se pare că pentru dumneavoastră probabil doctrina eclezială, fiind în general legată de tradiția platoniciană, are o afinitate cu această sferă a conceptelor.

Da, și însăși folosirea cuvântului lumină este și aici semnificativă·, în limbajul eclezial, găsim cel puțin o sută de expresii alcătuite din cuvântul lumină, de tipul: purtător de lumină; ceea ce are forma luminii; erupție cutanată ușoară; cel care dă lumină; cel care domină lumina; cel care creează lumină; principiul luminii; manifestarea luminii60 etc., ca să nu mai vorbim de numeroase alte cazuri în care se folosesc atât cuvântul lumină, cât și derivatele lui. S-a remarcat mult timp că într-o operă literară una sau alta imagine sau alt cuvânt predomină în interior și că o operă este scrisă frecvent în virtutea unui cuvânt, a unei imagini sau a unui grup de cuvinte și imagini în care acesta este germenul operei. trebuie vazut in sine...

60. 	Toate numele biblice și liturgice compuse cu cuvântul lumină: cvetonosets, cvetloobraznyi, cvetoverzhenie, svetodavets, sveto-derzhets, svetodetel', svetonachaJiiyi, svetoiávlenie.
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-Și acest rol de sămânță de cuvânt în scrierile ecleziastice, mai ales în cele liturgice, corespunde, firesc, luminii. Nu poate exista nicio îndoială cu privire la această tonalitate luminoasă predominantă a creațiilor liturgice. Mi-aș dori însă ca doctrina metafizică să fie exprimată într-un mod mai precis și, dacă se poate, cu cea mai mare concizie.

-Nu vei găsi un discurs mai concis decât cel expus de Apostol.

- Și care este?

—πΰν γάρ φό φαανερορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορορού με ς έτν, „efectuarea oricărei experiențe”3, „efiind orice experiență”3, „efiind orice experiență” (efiind orice experiență) adică toată ființa este lumină. Și ceea ce nu este lumină nu se manifestă și, prin urmare, nu este realitate. Întunericul este zadarnic și de aceea „faptele întunericului” le numește Apostolul „fără rod”: τοϊς εργοις τοις άκάρ-ποις του σκότους, lucrările fără rod de întuneric (Ef 5, 1l)62. Se referă la întunericul exterior63, adică în afară de Dumnezeu, în afara lui Dumnezeu.

Totuși, toată ființa se găsește în Dumnezeu, toată plenitudinea realității și tot ceea ce se extinde în afara lui Dumnezeu este întunericul iadului, împărăția lui Hades64, adică neantul, neființa. Referitor la aceasta, Hades (άόης, άιδης), chiar și prin însăși etimologia sa, înseamnă „fără vizibilitate”, ά-(Ρ)ίόής, ceea ce este lipsit de vizibilitate, ceea ce este substanțial invizibil, întuneric. Realitatea este vi

61. 	Citatul corespunde cu Ef 5, 14 și nu cu Ef 5, 13 așa cum este indicat în textul rus. Cf. P. Florenski. Coloana și fundamentul adevărului, 112-113.

62. 	Versetul complet spune: „și nu au nicio parte în. lucrări fără rod ale întunericului; mai degrabă, denunțați-i» (Ef 5, 11).

63. 	În rusă t'ma kromeshnaya. Despre sensul teologic al termenului kroméshni („afară”, derivat din krome, prepoziție „fără”, „în afară”), cf. P. Florensky. Coloana și fundamentul adevărului, 613 nota 370.

64. 	Hades în rusă este reclamă sau ajutor, iad.
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sibilitate, idee, sembient (lik), iar irealitatea este hades, „io fără-vizibilitate”, iad, întuneric65.

Tot ceea ce există are și o energie activă cu care realitatea sa mărturisește despre sine. Iar ceea ce nu este capabil să acționeze nu este nici real, așa cum au spus sfinții Părinți: „Numai neființa nu are energie”. Lucrările întunericului, după Apostolul, sunt zadarnice, nu dau roade și de aceea întunericul este lipsit de energie. În sensul propriu al cuvântului, întunericul este nimic, moarte. Lumina care strălucește în ea creează sau trezește din moarte „fiul luminii”66 67 68 și își aduce roadele „în tot felul de bunătate, dreptate și adevăr. Cercetați ce este plăcut Domnului” (Efeseni 5, 9-10).

Astfel, rodul lucrărilor luminii este un discernământ, un gust sau o căutare activă (όοκι,μάζοντες) a voinței lui Dumnezeu, adică a normei ontologice a existenței. Aceasta demască totul, adică face să înțeleagă discordia dintre lumea terestră și fundamentul ei spiritual, ideea ei, chipul ei divin. Iar ceea ce demască totul este lumină (Efeseni 5, 14).

-Vorbind în general, este probabil incontestabil că „tot ce rămâne vădit este lumină”6’, conform doctrinei Bisericii. Dar ar fi posibil, agăţându-ne de litera cuvântului, să interpretăm pasajul citat din Epistola către Efeseni în sens ontologic şi iconografic? Mi se pare că cu greu găsim două păreri diferite despre caracterul moralizator al sensului său, dar nu s-a spus nimic despre caracterul lui ontologic. Fiți atenți la contextul capitolului al cincilea al Epistolei: Apostolul îi îndeamnă pe efeseni să „trăiască în dragoste”, să evite cu grijă curvia și

65. 	Cf. nota 278 și a șaptea scrisoare din P Florenski, The Column and Foundation of Truth, 179, 595.

66. 	Efeseni 5, 8.

67. 	Efeseni 5, 14.

68. 	În marginea manuscrisului apare următoarea inscripție: 1922 ѴИІ 27.
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Orice necurăție, nepoliticos, prostie sau bârfă etc., invită să nu se îmbată cu vin, insuflă supunerea unii față de alții în frica de Dumnezeu. Apoi indică datoria femeilor de a fi supuse soților lor și în al șaselea capitol învață cum trebuie să fie relațiile dintre copii și părinți, stăpâni și sclavi. În consecință, maxima „tot ce rămâne vădit este lumina”, pe care Apostolul o folosește pentru a explica de ce copiii luminii au puterea și datoria de a denunța lucrările întunericului, are și un sens moralizator și edificator.

— Observațiile tale sunt corecte, dar nu concludente. Avalanșezi contextul; apoi, permiteți-mi să fac același lucru și să mă refer la locul pe care acest al cincilea capitol îl ocupă în toată Epistola. Cu toate acestea, mai întâi este necesară o clarificare: nu intenționez să dovedesc nimic, vreau doar să subliniez ce simt în legătură cu această scriere.

Epistola se adresează locuitorilor din Efes, renumiti pentru arta sa și pentru cultul lui Artemis. Acest oraș a fost un centru de magie și producție de idoli; chiar și în Faptele Apostolilor există un caz de revoltă populară stârnită de argintarul numit Dimitrie64 și probabil și de alți aurari, care ca urmare a propovăduirii creștinismului au început să-și vadă vânzările în scădere. În Epistola către Efeseni simt o dorință secretă de a mă opune acestui act nemilos al păgânismului efesean, reprezentat pentru Apostol prin sculptură, arta inspirată de Dumnezeu și care este reprezentată de pictura antică, identică tehnic cu ceea ce avea să devină mai târziu icoană. pictura. Apostolul Pavel, fiind evreu și, de asemenea, cărturar, idolii nu puteau să nu inspire o repudiere viscerală, în timp ce pictura, în special pictura antică, incomparabil mai simbolică și în substanță 69

69. 	Faptele Apostolilor 19.24.
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departe de imitația naturalistă. Ic era mult mai acceptabil. În plus, tehnica sa de modelare a imaginii prin intermediul luminii era mai apropiată de învățătura biblică despre crearea lumii și de ideologia platoniciană, asemănătoare teologiei iudaice atât pentru substanța conținutului ei, cât și istoric, conform tradiției lui Filon. .

Arta vederii este pusă în contrast într-o antiteză imaginară cu arta atingerii și, în consecință, cu arta luminii, arta întunericului. Este bine cunoscută importanța predominantă a atingerii în arta precreștină și, în consecință, legătura specială pe care această facultate o are cu păgânismul. Pe de altă parte, în scrierile Părinților Bisericii este și mai evidentă relația specială pe care atingerea o are, în comparație cu restul facultăților, cu tot ceea ce poate păta puritatea. Persoana care a scris Epistola nu putea să nu găsească aceste considerații și similare într-un colț îndepărtat al memoriei sale, nici cititorii săi. Chiar și acolo unde se pare că Apostolul dorește doar să ofere o învățătură edificatoare, el recurge la imaginea picturii ca artă fertilă a luminii care va învinge sculptura, adică lucrările zadarnice ale întunericului...

-Ați vrut să indicați locul acestor învățături edificatoare de-a lungul Epistolei.

-Vorbesc tocmai despre asta... Și, în al doilea rând, vezi imaginea marelui Artist, care cu lumina sa zidește „spre lauda slavei harului său” (Ef 1,6) tabloul lumii, întreaga clădire a Casei lui Dumnezeu. Și când Apostolul spune la început că am fost aleși în Hristos înainte de întemeierea lumii (Efeseni 1,4} și sfârșește prin a ne îndemna să fim copii ai luminii, dezvăluind în mod concret chipul Lui viu, nu cumva? asistând la scară largă aceluiași proces pe care pictorul de icoană îl realizează la scară mai mică, începând cu primele schițe și conturul auriu al viitoarelor imagini, și culminând cu
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reprezentări ale acestor copii ai luminii. manifestată de lumină și luminată de aurul razdelka?

Totuși, m-ați provocat în ceea ce privește sensul ontologic al maximei apostolice. Răspund: Bisericii, în general, moralitatea este străină în cel mai înalt grad, iar dacă se vorbește despre comportament sau comportament în Biserică, este exclusiv în sens ontologic, în sensul unei ontologii a vieții, și nu în un sens moralist și, cu atât mai puțin, juridic. Această evaluare a moralității ca ceva străin este extraordinar de caracteristică apostolului Pavel și constituie tema preponderentă a Epistolei. În sfârșit, ce să spunem? Cine mai bine decât apostolul Pavel a cunoscut deşertăciunea şi pericolul spiritual al „lucrărilor legii”70 şi al încercării de a se mântui cu moralitate? Ar putea el, după ceea ce a trăit, să propună reguli de comportament în afara și în afara credinței în Hristos, adică din hrana ontologică care reprezintă plinătatea lui Hristos?

Epistola către Efeseni conține trei particularități care o deosebesc clar de toate celelalte.

„Prima dintre aceste particularități este sublimitatea conținutului, cu entuziasmul corespunzător al discursului, precum și bogăția gândirii. Sfântul Ioan Gură de Aur scrie: „Se spune că Sfântul Pavel, când a propovăduit pe cale orală Efesenilor. deja în acel moment le-a încredinţat cel mai profund adevăr al credinţei. Măcar Epistola era plină de contemplații sublime și imense [...] și în ea explică ceea ce până atunci nu scrisese aproape nicăieri'. [...] Viziunea asupra bunurilor infinite la care am fost făcuți participanți la Isus Hristos îl intră pe Apostol și îl umple de gânduri și sentimente sacre cu atâta abundență [și cu atâta viteză], încât nu are timp să cuprindă ei cu cuvântul. Un gând după altul flux

70. 	Romani, capitolele 2-4 și 7; Gáfalas, capitolele 3-5.
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fără să se oprească până când vor epuiza argumentul care îl entuziasmează pe Apostol. Și discursul este înmulțit: pentru că Apostolul a vrut doar să schițeze toate argumentele speculative, fără să se oprească asupra vreunuia anume, doar punctând-o într-o succesiune generală de viziuni intelectuale care trec prin conștiință. Judecând după caracterul conținutului Epistolei și după tonul discursului său, această Epistolă reprezintă printre celelalte Epistole ale Apostolului Pavel la fel ca Evanghelia după Sfântul Ioan dintre Evanghelii.

A doua particularitate a acestei Epistole, o consecință directă a celei anterioare, este universalitatea ei. Apostolul descrie într-un mod general esența creștinismului, adică modul în care Dumnezeu din zorii timpurilor a hotărât să ne mântuiască în Fiul Său, cum a venit Fiul lui Dumnezeu pe pământ și a dus la îndeplinire această mântuire, cum noi toți să participăm la ea, a acestei mântuiri și cum ar trebui să trăim și să acționăm ca urmare a acesteia. Nu indică niciun caz istoric. Tot ceea ce spune el se poate referi la orice comunitate creștină. Vedeți doar o diferență de persoană în spatele cuvintelor „noi” și „tu”. „Noi” suntem evreii și „voi” sunteți păgânii, a căror contopire în singurul corp al bisericii din jurul Domnului a servit drept punct de plecare pentru toate viziunile care l-au vrăjit pe Apostol în răpirile sale. Pe baza acestei universalități a conținutului Epistolei, unii au definit-o ca cateheză creștină comună. [... j

A treia particularitate a Epistolei este absența aluziilor la orice împrejurare istorică, nici de către Apostolul însuși, nici de către Efeseni [...]. Apostolul nu a vrut să se coboare la trivialităţi în mijlocul unor viziuni atât de neobişnuite şi universale în care. firesc, a continuat să fie cufundat în timp ce le expune într-un discurs [...]» (Episcopul Feofan, Tâlcuirea epistolei sfântului Apostol Pavel către Efeseni, 2/ ed.. Moscova 1S93. 19-20). Scopul Epistolei este să le ureze Efesenilor „ca Dumnezeu să le dea ochi luminați”.
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doi din inimă» (ibid.. 109). Apostolul «dorește ca ei să se ridice pentru a ajunge cât mai curând la viziunea clară a ordinii spirituale și dumnezeiești a lucrurilor (a economiei mântuirii) pe pământ, pentru că vrea să vadă ceea ce el însuși contemplă, dar nu a existat. și nu va exista vedenie mai sublimă decât cea a Apostolului» (ibid.).

În conformitate cu acest scop, Apostolul expune în prima parte taina mântuirii, iar în a doua reprezintă creșterea trupului lui Hristos și a vieții sale. Această parte moralizantă, atât în general, cât și în special, este formulată ca o manifestare concretă a ontologiei mântuirii și tot timpul contemplațiile spirituale îi fac un fundal de aur, în timp ce particularitățile vieții apar în fața conștiinței cititorului ca anexe și revelații. a ontologiei. Și în cazul nostru cuvintele „tot ce rămâne manifest este lumină” nu trebuie interpretate din nou în spiritul regulilor de comportament, adică moral, ci, dimpotrivă, sensul acestor reguli este complet determinat, conform Apostol, din cauza sensului ontologic al luminii.

Cu mare acuratețe Apostolul mărturisește realitatea ontologică a lumii celeilalte, pe care a reușit să o contemplă cu propriii ochi și dorește ca mărturia lui să devină sămânța unor contemplații asemănătoare în credincioși. Este destul de firesc ca mărturia viziunii spirituale, raportată aici în mod fragmentar, să se dovedească a fi formula cea mai precisă și pentru acea mărturie secundară a lumii spirituale care este pictura icoanelor.

7

FUNDAL ICOCONĂ

Masca egipteană și portretul elenistic

Masca* religioasă a expirat și pe cadavrul ei s-au instalat forțe exterioare, care nu au nicio legătură cu religia. Atingerea măștii a devenit un act profan. De aici și interdicțiile severe ale Bisericii împotriva măștilor și costumelor. Dar esența spirituală a fenomenelor culturii, și cu atât mai mult a Cultului, nu moare, ci se transformă, duce la noi forme de creativitate culturală și se manifestă prin ele într-un mod deseori mai perfect și mai pur decât înainte. În acest caz, esența sacră a măștii nu numai că nu a pierit odată cu descompunerea formei sale anterioare, dar, prin despărțirea de cadavrul ei, a creat un nou corp artistic. Aceasta este icoana.

Din punct de vedere istorico-cultural, icoana a moștenit funcția măștii rituale, ridicând această funcție - aceea de a manifesta spiritul defunctului care se odihnește în veșnicie și a fost îndumnezeit - la cel mai înalt nivel. Și prin moștenirea acestei funcții, icoana a primit odată cu ea și particularitățile care au caracterizat tehnica de elaborare a măștii sacre și a altor manifestări culturale care erau legate de aceasta, asimilând, așadar, particularitățile procedeelor artistice care de-a lungul mileniilor se maturizau. în acest domeniu.

1. 	În marginea manuscrisului apare această inscripție: 1922 ѴПІ 29.
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Din punct de vedere istoric, icoana este cel mai strâns legată de Egipt și tocmai acolo și-a luat naștere icoana, așa cum și acolo au luat naștere principalele forme de pictură a icoanelor. Bineînțeles, această problemă extrem de complicată a originii picturii icoanelor, în care convergeau cele mai bune realizări ale artei mondiale, este prezentată aici doar schematic. Dar, într-o formulare scurtă, o astfel de schemă va fi cea mai corectă. Astfel, masca egipteană, sarcofagul interior din lemn și pictat al Egiptului antic, acel înveliș al mumiei, care arată ca un corp bandajat cu fața descoperită, este tocmai primul progenitor al icoanei, ca și pictura mumiei însăși. , învelite cu bandaje unse cu rășină și deasupra cărora s-a aplicat tencuiala. Acestea sunt cele mai vechi pânze și levkas, care mai târziu au fost pictate cu culori de apă. Nu cunosc compoziția rășinii adezive, dar dacă ar fi fost oul, asta nu doar că ar fi clarificat prezența acestuia în pictura icoanelor, tradiție a cărei origine nu ar fi ușor de explicat din motive utilitare, dar acest fapt s-ar fi format. o parte foarte profundă a acesteia.din simbolologia teurgică a artei egiptene, întrucât în spiritul acestei religii a învierii trupului ar fi fost destul de firesc să ungem pe defunct cu un ou, simbol strămoșesc al învierii și al vieții veșnice.

Este clar că la pictarea mumiilor sau a sarcofagului nu a fost necesar și nici nu trebuie trase umbrele, atât din motive artistice (întrucât mumia și sarcofagul erau corporale, erau lucruri), cât și din motive simbolice, întrucât defunctul. a intrat în lumea luminii și a dobândit forma zeului („Eu sunt Osiris”, se citește astfel formula vieții veșnice care trebuia subscrisă de defunct) și, prin urmare, nu trebuie să i se atribuie nici un detriment, slăbiciune sau întunecare. . . Decedatul, acceptând zeul în sine, păstrându-și individualitatea, a devenit figura zeului,
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199 a dobândit fizionomia propriei omeniri, a ideii despre sine, a propriei sale esențe spirituale. Funcția picturii cu mumie era aceea de a reprezenta exact această esență ideală a defunctului, care de atunci devenise zeu și obiect de venerație cultică.

Cu alte cuvinte, acest tablou trebuia să accentueze trăsăturile ideale ale defunctului, să elaboreze chipul empiric până să-l transforme într-o manifestare pură a umanității în el. În consecință, această artă a fost concepută nu ca un portret care trebuie juxtapus feței, ci ca pictura feței în sine, machiajul și îmbrăcămintea ei, înțelese în sensul bun, de modă veche, al idealizării. Este vorba deja despre acea tehnică iconografică bazată pe accentuare prin aplicarea treptată a straturilor de vopsea: albirea hainelor, încarnarea1 fețelor, folosind acești termeni în sens larg, referindu-se la descriere sau la pictura în sine.

Cred că procedeele tehnice ale picturii icoanelor provin din funcțiile picturii mumiilor pe care le studiem; Acestea constau tocmai în a conferi o modelare luminoasă sporită feței, care prin forța sa se opune șansei unei lumini variabile și este superioară condițiilor empirice, arătând clar ceva metafizic: forma feței este dată de lumină, nu din cauza clarobscur. Această lumină nu este o iluminare produsă de niște reflectoare pământești, ci un ocean de energie strălucitoare, care pătrunde totul și concepe forme. Cel puțin asta căuta arta egipteană. Însă următorul pas în această direcție a fost de la suprafața sarcofagului de lemn tencuit cu levka până la planul similar al suprafeței mesei, care, în plus, nu fără intenție simbolică, era făcută din lemn de chiparos, un simbol străvechi al eternității. viata si incoruptibilitatea...

2. 	Ifojrenie: darei culoare ocru.
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Cu alte cuvinte, pentru a scăpa chiar și de vestigiile clarobscurului de pe mumia sau sarcofagul pictat a fost necesar să se distanțeze mai mult de forma materială a sarcofagului ca obiect și să rămână mai ferm pe terenul simbolismului. Acest lucru i-a oferit artistului mijloacele de a se ridica deasupra variabilității și caracterului condiționat al luminii pământești. După cum se știe, în afară de icoană și parțial și înaintea icoanei, același pas a fost făcut de portretul perioadei elenistice, care a determinat, parțial, să devieze icoana în curs de dezvoltare de la drumul cel bun, introducând vopsele pe bază de ceară și procedee iluzionistice. , deși iluzionismul acestor portrete este combinat cu idealizarea și, de asemenea, a deschis parțial calea cea mai scurtă către pictura pură a icoanelor. Este posibil ca însuși iluzionismul acestor portrete să fie interpretat nu ca obiectivul lor direct, ci ca un rudiment al suprafeței sculpturale anterioare a sarcofagului. Tendinta spre simbolism și departe de carnea netransfigurată, portretul elenistic nu și-a hotărât la început să rupă de suprafața materială a sarcofagului și a fost nevoit să elaboreze un echivalent pictural, deși sarcina succesivă a artei sacre era să se elibereze de acesta din urmă. Acesta a fost momentul în care a început să se dezvolte și pictura icoană, care, din câte se știe, nu a fost inițial lipsită de afinități cu portretul elenistic. Pe de altă parte, nu trebuie să uităm că acest portret nu a fost un portret în sensul în care îl înțelegem: deși a avansat pe calea simbolismului, a fost o mască funerară. După cum se știe, acest tip de portret a fost realizat din devotament în timp ce persoana era încă în viață, dar în vederea viitoarei înmormântări, iar după plecare a fost așezat la nivelul feței într-un sarcofag pictat în mod artizanal și aproximativ în conformitate. cu înfățișarea pe care defunctul o avea după sex, vârstă, poziție, stare etc., adică tot ce râdea
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legat de partea „care precede fața”. Astfel, portretul elenistic era un fel de icoană a defunctului, iar această icoană era, fără îndoială, venerată și era un obiect de cult. Fără îndoială, aceste rituri funerare au fost respectate și de creștinii egipteni, în a căror conștiință semnificația și importanța ritului funerar egiptean nu numai că nu au fost desființate, ci dimpotrivă au fost confirmate de „vestea bună” și întărite și adâncite la infinit . Iar dacă toți creștinii decedați, „sfinții”3 după Apostolul, erau obiecte de cult, cu atât mai mult erau martorii speciali ai vieții veșnice, în fața cărora se făceau privegheri de noapte și asupra cărora se oficia taina Trupului. și al Sângelui care hrănește pentru viața veșnică. Într-un mod firesc, portretele funerare ale acestuia din urmă au început să fie folosite ca icoane, înțelegând acest cuvânt în sensul strict.

Să ne întrebăm acum despre metafizica icoanei, fiind indiferenți pentru moment dacă este metafizica egipteană, precreștină sau creștină.

Dacă pictura mumiei acoperea corpul decedatului, s-a transformat în mumie și s-ar fi înțeles că acest corp era legat de începutul vieții, ar fi fost posibil să interpretăm această pictură a feței ca pe ceva independent în sine și nu Era legat de față? Poate că în expresia „pictura pe față” s-ar putea pune accentul logic nu pe ceea ce este enorm de important, drag și sacru, care este „fața”, ci pe secundar, pe „pictura” care se suprapune mai întâi? și că atât fizic, cât și metafizic este ceva gol? Desigur că nu; Desigur, arătând în direcția acestui tablou, spre masca funerară, ruda sau prietenul defunctului spunea (și spunea bine!): „Iată-l pe tatăl meu, frate”.

3. 	„S-au deschis mormintele și au înviat multe trupuri ale sfinților răposați” (Mt 27, 52).
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mână, prietene”, și nu: „Iată vopseaua de pe fața tatălui meu”, sau „Iată masca prietenului meu”, etc. Fără îndoială, pentru conștiința religioasă, pictura sau masca nu se distingea de chip și nici nu i se opunea, ci era concepută împreună cu ea și cu ea, dotate cu sens și valoare prin relația cu chipul. Această mască nu a fost menită să ascundă! decedat, ci mai degrabă revelația sa și, mai mult, în esența sa spirituală, o revelație mai clară și mai imediată decât aspectul empiric al chipului însuși.

Masca din cultul morților era cu adevărat manifestarea decedatului și, mai mult, o manifestare deja cerească, plină de măreție și frumusețe divină, străină de preocupările pământești și luminată de lumina cerească. Iar omul antic știa că prin această mască se manifesta energia spirituală a aceluiași defunct care se afla în ea și sub ea. Masca defunctului este defunctul însuși, și nu numai în sens metafizic, ci și în sens fizic; el este aici, el însuşi ne manifestă chipul. Nici creștinii egipteni nu puteau avea altă ontologie: tot în ochii lor icoana martorului nu era o simplă imagine, ci martorul însuși, care și-a dat mărturia cu icoana, în ea și prin ea. Așa este, fie și numai pentru că această ontologie constituie înainte de toate expresia unui fapt verificabil: icoana se află pe corpul martorului însuși, iar orice altă interpretare a acestui fapt, chiar dacă este posibil într-un mod abstract, stă în slujba de orice scop anume, ar fi imposibil în mod concret și atent la viață și ar cădea în contradicție cu modul natural de a percepe.

Ulterior, acest fapt fizic poate dobândi densitate și deveni complicat, dar esența lui spirituală nu va suferi daune. De îndată ce legătura ontologică dintre icoană și corp, și dintre trup și sfântul însuși, se va realiza, mărimea distanței va fi irelevantă.
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ce zici de icoana la trup, precum si de faptul de a vedea fizic acelasi trup prezent; iar acea legătură, înțeleasă ca ontologică, nu va fi distrusă de diferența semnificativă dintre icoană și rămășițele muritoare ale trupului și nici măcar de faptul că aceste rămășițe nu se păstrează în integritatea lor.

Oriunde se odihnesc moaștele sfântului și oricare ar fi starea lor de conservare, trupul său înviat și luminat există în veșnicie, iar icoana, care manifestă această nouă stare, nu se mai limitează așadar la reprezentarea sfântului martor, ci este aceeași. martor. Nu icoana, ca monument al artei creștine, devine obiectul studiului nostru, ci însuși sfântul care, prin icoană, continuă să ne învețe. În momentul în care o fisură, oricât de subțire ar fi, a făcut ca icoana sfântului însuși să se detașeze ontologic, ea s-ar ascunde de noi într-o sferă de nepătruns, iar icoana ar deveni încă un lucru printre altele. În acel moment, legătura vie dintre ceresc și pământesc, adică religia, într-un anumit loc al vieții s-ar fi dezintegrat, o lepră ar fi mortificat acea parte a vieții, și atunci ar trebui să apară teama că acea dezintegrare nu a avut loc. mergi mai departe4.

4. Aici se termină manuscrisul.
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